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Wenn  die  zu  Terschiedenen  Zeiten  und  bei  getrennten  Anlässen  ent- 
standenen, in  mancherlei  Zeitschriften  zeratreaten  Aufsätze  eines  Autors  im 
Wiederabdruck  zu  einer  Sammlung  vereinigt  werden,  so  entsteht  fOr  sie  die 
Ausncbt  anf  eine  ganz  neue  Wirkung:  Die  Aussicht,  im  Zusammenhang 
gelesen,  eine  Vorstellung  der  grossen  Ideen  Verbindung,  aus  der  heraus  sie 
geschaffen  wurden,  ein  Bild  der  schaffenden  Persönlichkeit  selbst  im  Leser 
zu  erwecken. 

Liebe  und  Freundschaft  wollten  nicht,  dass  dieser  Vortheil,  als  mög- 
lichst geschlossene  wissenschaftliche  Erscheinung  vor  die  Nachwelt  zu  treten, 
meinem  Vater  vorenthalten  bleibe.  Ein  Werk  der  Pietät  also  ist  es  vor 
allem,  zu  dem  ich  mich  mit  Dr.  Bulle  bei  der  Herausgabe  der  Kleinen 
Schriften  meines  Vaters  vereinigt  habe;  die  Btlcksicht  darauf,  wie  dringend 
das  BedürAnsB  einer  solchen  von  der  wissenschaftlichen  Welt  empfunden 
werde,  stand  in  zweiter  Linie  gegenüber  dieser  ersten  und  vomehmlichsten 
Abgeht.  Von  dem  gekennzeichneten  Standpunkt  aus  mnsste  uns  unser 
unternehmen  um  so  mehr  angezeigt  erscheinen,  als  es  meinem  Vater  versagt 
war,  am  Ende  seines  Lebens  seine  wissenschaftlichen  Ansichten  noch  ein 
Ual  selbst  in  einem  abschliessenden  Werke  zusammenzufassen,  wie  es  die 
leider  Fragment  gebliebene  Kunstgeschichte  hätte  werden  sollen.  Die  vor- 
liegende Znsammenf&gung  der  Kleinen  Schriften  muss  diesen  llangel,  so  gut 
es  geht,  ersetzen,  und  sie  kann  es  bis  zu  einem  gewissen  Grade,  insofern, 
abgesehen  von  einem  vollendeten  und  einem  unvollendeten  grösseren  Werke, 
meines  Vaters  ganzer  wissenschaftlicher  Fortschritt  in  seinen  Kleinen  Schriften 
enthalten  ist,  und  als  sich  besser,  wie  wir  selbst  vorher  erwartet  hatten, 
die  einzelnen  Glieder  zu  Ketten  aneinander  schliessen. 

Eine  besonders  gut  zusammenhängende  Aufsatzreilie  hat  mein  Vater 
selbst  noch  zusammengestellt  und  herausgegeben:  Die  griechischen  Götter- 
ideale*);  sie  wurden  daher  aus  dieser  Ausgabe  weggelassen.  Ausserdem  ist 
weniges  unterdrücitt  worden  und  vielleicht  ist  mancher  der  Ansieht,  dass 
eine  strengere  Sichtung  der  Schriften  unserem  pietätvollen  Zweck  besser 
entsprochen  haben  würde.  Wir  glaubten  aber  gerade  die  grösste  Pietät  zii 
beweisen,  wenn  wir  uns  kein  Urtheil  anmassten  über  die  Auswahl;  denn 
eine  solche,  nach  eigener  Willkür  oder  der  Meinung  des  Tages  entsprechend 
getroffen,   konnte  Züge  an  dem  Bilde  meines  Vaters  tilgen,    die  anderen 
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werthToll  sind,  nnd  würde,  statt  nactikommeDden  archäologischen  ÖescUechtem 
ihr  Urtheil  zu  erleichtem,  demselben  vorgegriffen  haben.  Auch  wo  un- 
zweifelhaft Irrthümer  vorlagen,  Liess  sich  das  Schlechte  selten  oiine  das 
Qute  beseitigen,  das  unhaltbare  Einzelurtheü  nicht  ohne  das  Achtung  ge- 
bietende Princip,  der  historische  Missgiiff  nicht  ohne  die  ästhetische  Fein- 
heit. Mein  Vat^r  selbst  hatte  st«ts  den  Muth,  sich  auch  zu  seinen  Fehlem 
zu  bekennen  und  liebte  es  nicht,  durch  Anbringen  nachträglicher  Ver- 
besserungen bei  Neudrucken  seiner  Werke  die  ursprüngliche  Absicht  zu 
verdunkeln.  So,  wie  sie  geschrieben  wären,  hätten  sie  ihre  Wirkung  gethan; 
ihr  Verdienst  beruhe  gerade  darauf,  einen  Fortschritt  angeregt  zu  haben,  der 
über  sie  hinausführte. 

Also  veraltet  sind  diese  Schriften  zum  Theü.  Fast  unmerklich  werden 
wir  nun  doch  zur  Behandlung  der  zweiten  Frage  gefOhrt,  die  ich  oben  als 
fUr  uns  in  zweiter  Linie  stehend  bezeichnete.  Welche  Berechtigung  hat 
unsere  Neuaasgabe  vom  wissenschaftlichen  Standpunkt?  Liegt,  bei  aller 
hohen  Anerkennung,  die  meinem  Vater  als  einem  Führer  der  Archäologen 
gezollt  wird,  ein  Bedürfiüss  vor,  Arbeiten  nochmals  hervorzuziehen,  die 
ihre  Schuldigkeit  in  der  Entwickelung  der  AI tertbums Wissenschaft  bereits 
gethan  haben? 

Die  Archäologie,  seit  einem  Vierteljahrhundert  in  einem  unerhörten, 
n^lchtigen  Flusse  begriffen,  hat  manches  von  den  Werken,  die  mein  Vater 
errichtete,  um  diesen  Strom  in  die  Bahn  zu  leiten,  mit  elementarer  Macht 
bei  Seite  geworfen  und  zertrümmert.  Ich  glaube,  man  kann  dies  ruhig 
Zugeben  und  doch  der  Überzeugung  sein,  dass  Unzerstörbares  in  seinen 
Werken  sich  findet,  und  dass  von  ihm  geschaffene  Anlagen,  an  denen  der 
grosse  Strom  der  Wissenschaft  jetzt  achtlos  vorüberrauscht,  später  wieder 
zur  Wirksamkeit  und  zu  Ehren  gelangen  werden.  Ich  glaube  nicht,  dass 
diese  Hoffnung  auf  blosser  Voreingenommenheit  beruht;  nnd  da  es  mir  fast 
unbescheidener  erscheint,  ein  derartiges  ürtheil  ohne  Begründung  aus- 
zusprechen, als  es  zu  motiviren,  so  will  ich  angeben,  worauf  ich  es  stütze. 
Dabei  möchte  ich  nicht  eingehen  auf  den  Inhalt  der  Arbeiten  meines 
Vaters  und  es  einer  andern  Feder  überlassen,  eine  gewisse,  selten  sich 
findende  Vereinigung  von  Geistesgaben  zu  seinen  Gunsten  und  als  Gewähr 
länger  dauernder  Bedeutung  geltend  zu  machen  —  vielmehr  möchte  ich 
auf  etwas  scheinbar  mehr  Ausserliches  hinweisen:  auf  das  Formale  an 
seinen  Schrifben,  denn  dieses  scheint  mir  einen  besondem  Werth  derselben 
auszumachen.  In  Verbindung  hiermit  sei  mir  gestattet,  die  Art  der  Arbeits- 
thätigkeit  meines  Vaters  etwas  näher  zu  beschreiben. 

Nichts,  was  mein  Vater  geschaffen,  ist  Produkt  einer  blossen  Schreib- 
gewandtheit, nichts  ist,  wenn  ich  so  sagen  darf,  durch  ein  blosses  Gesetz 
der  Trägheit  entstanden,  weil  die  ein  Mal  bewegte  Feder  nicht  Idtte  zur 
Ruhe  kommen  können.  Die  Gedanken  zogen  bei  ihm  nicht  in  die  nächst- 
besten sich  darbietenden  Ausdrucksformen  ein,  wie  in  schablonenmässige 
Miethsgehäude,  er  suchte  jedem  Gedanken  sein  eigenes  ihm  angemessenes 
Hans  zu  bauen,  wobei  ein  Zerlegen  desselben  in  seine  elementarsten  Bestand- 
theile  die  Hauptrolle  spielte.  Ja  er  suchte,  über  die  blosse  Stylistik  hinaus, 
formale  Vollendung  in  einem  höheren  Sinne  zu  erreichen,  er  strebte  danach, 
einen  vom  Inhalt  bis  zu  gewissem  Grade  nnabhitngigen  Werth  der  Gedauken- 
formen  zu  erzielen.     Doch  lassen  wir  ihn  selbst  sprechen: 
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„Es  scheint  mir  von  grosser  Bedentang,  nicht  bloss  ein  Resultat 
der  Forschung  za  geben,  sondern  auch  in  einer  Form,  daas  selbst,  wenn 
das  Resultat  nicht  das  richtige  wäre,  doch  die  ganze  Fasaong  der  Frage 
einen  Werth  behalte.  Ich  könnte  hier  Winckelmann  citiren,  ans  dessen 
Kapitel  über  etmstdsche  Eonst,  in  dem  fast  kein  einziges  etmskisches 
Monument  vorkommt,  ich  mehr  gelernt  habe,  als  aus  Äbekens  Buch  mit 
seinem  viel  gesicherteren  Material.  Eine  Gewandtheit  des  Schreibens  nun, 
wie  sie  z.  B.  Tielen  der  jüngeren  Philosophen  eigen  ist,  geht  mir  ganz  ab. 
Mir  kommt  die  Form  erst  nach  Erforschung  der  Sache  und  anch  dann 
noch  mit  mancher  Anstrengung."*) 

Der  nahe  liegende  Einwurf,  dass  die  blosse  Form  ohne  wahren  Inhalt 
stets  werthJos  sei,  hat  nur  den  Schein  für  sich.  Die  Geschichte  der  Wissen- 
schaften liefert,  ich  möchte  sagen,  ein  einziges  zosammenhSngendes  Beispiel 
dafOr,  wie  neue  und  klare  Fragestellungen  bedeutender  Geister,  ganz  ab- 
gesehen von  der  durch  sie  selbst  ertheilten  Antwort,  auf  lange  hinaus  an- 
regend wirken  und  geistigen  Fortschritt  nach  sich  ziehen,  ja  sogar  auf  die 
entschiedensten  Gegner  tiefgehenden  Einfluss  ausüben.  Nietzsche  z.  B.,  ob- 
wohl schliesslich  der  Antipode  Schopenhauers,  kann  doch  nirgends  seine 
Abhängigkeit  von  diesem  verleugnen. 

Doch  um  auf  meinen  Vater  zurückzukommen:  In  dem  Bestreben,  die 
in  der  citirten  Briefstelle  gekennzeichneten  Anforderungen  zu  erfüllen,  gab 
er,  so  viel  an  ihm  lag,  nichts  ohne  die  reiflichste  Überlegung  und  Über- 
arbeitung in  den  Druck,  selbst  in  Fällen  nicht,  wo  er  es  sich  nach  dem 
ürtheil  anderer  hfttte  leichter  machen  können.  Man  vergleiche  in  dieser 
Hinsicht  z.  B.  die  Nekrologe,  welche  er  in  den  ersten  Jahren  seiner  Thätigkeit 
als  Klassensekretär  der  Münchener  Akademie  verfasste,  mit  den  gescbäfts- 
mässigen  Zusammenstellungen  seines  Vorgängers.  Mein  Vater  arbeitete 
langsam  aber  unablässig;  in  seinem  Gehirn  wirkte  etwas  wie  der  organische 
Trieb  einer  Pflanze  und  die  zum  Ausreifen  der  Ideen  erforderliche  Wärme 
für  die  Sache  verliess  ihn  nie,  indem  sein  Geist  stets  auf  dieselbe  concentrirt 
blieb.  Er  sucht«  die  geistigen  Erfolge  nicht  durch  übermässige  Kraft- 
anstrengungen plötzlich  zu  erzwingen  —  „etwas  Gutes  muss  sich  mehr  selbst 
machen,  als  dass  es  gemacht  wird"**)  —  dessbalb  ermüdet«  ihn  diese  Con- 
centration  auch  nicht,  wie  andere,  welche  zur  Erholung  der  Musik,  des  Theaters, 
der  belletristischen  Lektüre  bedürfen,  Zerstreuungen,  denen  er  sich,  ohne  ihnen 
abhold  zu  sein,  höchst  selten  hingab.  Dabei  war  er  nichts  weniger  als  ein 
weltfremder  Büchergelehrter;  seiue  lebensfreudige  Persönlichkeit  konnte  den 
regen  Verkehr  mit  den  Menschen  und  der  Natur  nicht  entbehren;  aber  die 
Archäologie  durfte  ihn  als  Gefährtin  überallhin  begleiten;  sie  störte  ibm  seinen 
Lebensgenuss  nicht,  und  dieser  vertrug  sich  anfs  beste  mit  seiner  Archäologie; 
dies  wissen  alle,  die  mit  ihm  in  Berührung  kamen.  Die  Erscheinungen  des 
Lebens  im  Grossen  und  Kleinen,  die  er  mit  raschem  Blick  für  das  Haupt- 
E&chliche  zu  beurtheilen  verstand,  mussten  ihm  stets  Anregungen  zu  seinen 
fachwissenschaftlicben  Arbeiten  geben.  Dadurch  tritt  in  seinen  Schriften  neben 
und  vor  der  Gelehrsamkeit  so  sehr  das  heraus,  was  er  gesunden  Menschen- 
verstand nannte;  ein  Verehrer  wird  es  wohl  gerade  sein  Genie  nennen. 

•)  Brief  an  Welcker'vom  12.  Juni  1S60. 
••)  Brief  an  Welcker  vom  23.  Januar  1847. 
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Freunde  und  Bekannte,  welche  selbst  anders  zu  arbeiten  gewohnt 
waren,  wunderten  sich  oft,  meiaen  Yater  so  viel,  scheinbar  unbescbäfti^ 
zum  Fenster  hinausschaucn  zu  sehen.  Aber  gerade  hier  gingen  nach  seiner 
Ansicht  sehr  notbwendige  geistige  Elärungsprocesse  vor  sieh.  Hier,  im 
Angesicht  des  freien  Himmels  und  der  natürlichen  ZusammenhitDge  des 
t&glichen  Lebens  wurde,  getrennt  von  dem  zu  bewältigenden  Uatehal  auf 
dem  Schreibtisch,  die  uunöthige  Gelehrsamkeit  wieder  bei  Seite  geworfen 
und  das  Schema  der  Gedankenbewegung  rein  herausgearbeitet,  der  sich  die 
Masse  zu  fQgen  hatte.  So  kommt  es,  dass  Luft  und  Licht  in  seinen  Schriften 
ist,  und  der  Gedanke  nie  im  Material  erstickt.  Ja  oft  bekommt  der  Haupt- 
gedanke, emporgehoben  durch  die  gelungene  Tektonik  des  ganzen  Aufbaues, 
geradezu  etwas  Triumphirendes.  Diesen  Eindruck  liebte  mein  Vater  durch 
wohlangehrachteu  dekorativen  Schmuck  zu  erhöhen.  Besonders  wäre  es  ihm 
unerträglich  gewesen,  am  Ende  einer  Arbeit  auf  einen  gOnstig  wirkenden 
Abschlussgedwiken  zu  verzichten.  So  bleibt  sein  Styl  fem  von  logischer 
Nüchternheit,  ebensoweit  freilich  von  rhetoiischem  Glänze;  es  ist  der  Styl 
einer  Künstlernatur,  die  das  Wesentliche  rein  und  anschaulich  hervortreten 
lässt  und  durch  massvollen  Zierrath  zu  heben  weiss. 

Wenn  ich  hiermit  dargelegt  habe,  aus  welchen  Grundsätzen  und  welcher 
Arbeitsmethode  die  Werke  meines  Vaters  hervorgewachsen  sind,  so  geschah 
es,  um  die  Behauptung  zu  stützen,  dass,  gesetzt  sogar,  die  Wissenschaft 
habe  sich  der  Essenz  dieser  Kleinen  Schriften  bereits  voUkommeii  bemächtigt 
und  dieselbe  sei  in  der  unablässigen  Fortbildungsarbeit  bereits  vollkommen 
aufgegangen  —  doch  die  Form  derselben  einen  eigenen  Werth  behält,  und 
sie  wohl  wertb  sind,  gesammelt  zu  werden. 

Die  Liehe  zur  Sache,  die  strenge  Geistesschulung,  der  künstlerische 
Takt  und  die  Harmonie  der  Persönlichkeit,  welche  diesen  Arbeiten  zu  ihrer 
Klarheit  verholfen  haben,  können  mit  dem  Tode  des  Verfassers  ihre  Wirkung 
noch  nicht  ganz  eingebüsst  haben,  sie  werden  weiter  sprechen  imd  ihm  noch 
manchen  dankbaren  Schüler  zuführen.  Und  wird  auch  der  Kreis  seiner 
Leser  der  Natur  der  Sache  nach  ein  beschränkter  bleiben,  grftsser  kann 
derselbe  sicher  werden,  als  das  Publikum,  welches  archäologische  Fachzeit- 
schriften liest.  Bin  ich  doch  selbst,  ein  Zögling  der  exakten  Wissenschaften 
und  als  solcher  den  historisch  ästhetischen  Geist«shethätigungeii  mit  einiger 
Skepsis  gegen aberatehend,  bei  der  Herausgabe  dieser  Schriften  ein  Jünger 
meines  Vaters  und  mir  des  Punktes  wieder  hewusst  geworden,  in  dem  die 
entferntesten  Wissenschaften  miteinander  verbunden  sind. 


Die  italienischen  Aufsatze  werden  unübersetat  in  diese  Sammlung  auf- 
genommen, was  vielleicht  bei  manchem  Bedauern  erregen  wird.  Ausschlag- 
gehend war  für  uns  die  Ansicht  meines  Vaters  selbst.  Trotzdem  ihm  von 
befreundeter  Seite  zugeredet  wurde,  widerstrebte  er  einer  Übersetzung,  ins- 
besoadere  von  anderer  Hand,  und  wo  er  sie  selbst  vorgenommen  hat  —  in 
den  Götteridealen  —  hat  sie  ihm  viel  Arbeit  und  wenig  Vergnügen  bereitet. 
Seine  Ansicht  war,  dass  es  mit  einer  blossen  Übersetzung  eben  noch  nicht 
gethan  sei;  ein  und  derselbe  Gedanke  müsse  in  den  beiden  Sprachen  ganz 
verschieden  gefasst  werden,  uud  zwar  im  Italienischen  viel  concreter  und 
elementarer  als  im  Deutschen.     Was  er  italienisch  schrieb,    ist  nicht   als 
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Übersetzung  deutscher  Concepte  entstanden,  sondern  er  versuchte  von  vorn- 
herein „italienisch  zu  denken";  und  sicher  beruht  es  mit  auf  dem  Vorzüge 
der  natürlichen  und  doch  &eieu  italienischen  Satzstellung,  wenn  er  dabei  za 
einem  ungemein  klaren  und  abgewogenen  Ausdruck  seiner  Gedanken  gelangt 
ist.  Ohne  eine  Zerreisaung  und  Zerstreuung  wohlgeordneter  Qliederungen 
vrtirde  es  bei  einer  Übersetzung  nicht  abgegangen  sein.  Wir  haben  ^o 
von  derselben  abgesehen,  and  glauben  dadurch  den  Leserkreis  für  diese 
Schriften  kaum  verkleinert  zu  haben.  Mögen  sie  in  der  Form  bestehen 
bleiben,  wie  sie  aus  meines  Vaters  Hand  hervorgegangen  sind,  und  daran 
erinnern,  dass  er  nahezu  zwanzig  seiner  schönsten  Jahre  unter  Italienern 
gelebt  hat,  theilhaftig  ihrer  Sprache  and  Frenndschaft. 

Es  erübrigt  mir  nocb  zu  sagen,  dass  meine  Th&tigkeit  hei  der  Heraus- 
gabe dieser  Schriften  sich  auf  mitberathende  und  mithelfende  Tbeilnahme 
bescbrELnkt  Die  Hauptarbeit  liegt  in  den  Hunden  des  Fachmannes  Bulle. 
Insbesondere  rühren  von  ihm  her  die  Anordnung  des  Stoffes  und  der  Ab- 
bildungen, die  abkürzenden  Inhaltsangaben,  und  die  geflissentlich  so  knapp 
wie  möglich  gehaltenen  Anmerkungen  und  Zusätze. 

HemsnB  Braim. 


Über  Heinrich  Brunns  Bedeutung  fär  die  ArchEU)logie  zu  sprechen, 
würde  einem  Älteren  vielleicht  besser  anstehen,  als  mir.  Aber  diese  Samm- 
lung der  Kleinen  Schriften  soll  doch  nicht  ganz  ohne  ein  Begleitwort  bleiben, 
das  neben  dem  vom  Sohne  über  die  Eigenart  des  Vaters  Gesäten  auch  auf 
das  hinweist,  was  über  das  persönliche  und  historische  Interesse  binau^eht, 
auf  das,  was  den  Kleinen  Schriften,  auch  wo  sie  im  Einzelnen  überholt 
sind,  ihren  Werth  für  die  Forschung  heute  und  in  Zukunft  sichert. 

Dieser  Werth  beruht  in  Brunns  Betrachtungsweise.  Seine  Methode  ist 
nicht  die  rein  historische  von  heute.  Nicht  die  zeitliohe  Abfolge,  nicht  die 
F&den,  die  den  Ktlnstter  und  das  Kunstwerk  mit  dem  vor  und  nach  ihm 
Gekommenen  verbinden,  sind  ihm  das  Wichtigste.  Zueist  nnd  als  vornehmstes 
Ziel  sucht  er  den  Geist,  der  im  Einzelnen  wirksam  gewesen  ist,  und  die 
Art  der  künstlerischen  Sprache  zu  erfassen.  Er  versenkt  sich  liebevoll 
in  ein  Kunstwerk  als  in  ein  Einzelnes,  Persönliches,  solange  bis  es  ihm 
redet  und  lebi  Jede  Erkenntniss,  die  er  so  gewinnt,  ist  ihm  ein  Erlebniss 
und  ein  Zuwachs  innerer,  rein  menschlicher  Erfahrung.  Brunn  war  im 
höchsten  Uaasse  künstlerisches  Anempündungsvermögen  und  nachfühlende 
Phantasie  eigen,  um  in  die  Gedanken  und  Absichten  des  schaffenden  Künstlers 
eindringen  zu  können.  Er  besass  aber  auch  die  klare,  philosophische  Über- 
legung, um  das  Verhältniss  der  künstlerischen  Idee  £ur  AusFührung,  die 
Wechselwirkung  zwischen  dem  Wollen  und  dem  Köimen  des  Künstlers  zu 
erfassen  und  in  Worten  zu  umschreiben.  So  wird  er  ein  Interpret  im 
höchsten  Sinne  des  Wortes,  ein  vates,  der  das  innerste  Wesen  des  durch  die 
Knust  Geschaffenen  ergründet.  In  den  „Griechischen  Götteridealen"  kommt 
diese  Seite  seiner  Betrachtungsweise  am  reinsten  zum  Ausdruck.  Der  erste 
dieser  Aa&ätzB,  über  die  Hera  Famese,  geschrieben  1846,  bildet  einen 
Markstein  in  der  Geschichte  nnsrer  Wissenschaft.  Denn  durch  ihn  zuerst 
wurde  die  Arch&ologie  wieder  von  einer  änsserlicben  Antiqnit&tenforschnng 
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zum  Range  einer  Kaust  Wissenschaft  erhoben.  In  dem  Hauptwerke,  der 
Geschichte  der  griechischen  Eänstler,  sind  vielleicht  nicht  die  kritisch- 
historischen  Resultate  das  Werthvollste,  jedenfalls  nicht  das  Eigenartigste  — 
sie  hätten  auch  von  jedem  andern  scharfsinnigen  und  philologisch  geschulten 
Kopfe  gefunden  werden  können  — ,  sondern  der  divinatoriache  Wiederaufhau, 
die  psychologische  Zurücke rohenmg  der  verlorenen  Künstlerindividualitäten. 
Dass  ihm  diese  gelang,  war  die  Frucht  und  der  Lohn  dafür,  dass  er  nicht 
ansschliesslich  als  Historiker  an  seine  Aufgahe  heranging,  sondern  zugleich 
auch  als  Philosoph  und  als  künstlerisch  empfindender  Mensch.  Nicht  Viele 
haben  mit  dem  gleichen  Erfolge  auf  seinem  Wege  weiterznschreiten  vermocht, 
weil  diese  Befähigungen  sich  selten  so  harmonisch  verschmolzen  finden,  und 
doch  ist  gerade  ihre  Vereinigung  nöthig,  um  die  künstlerischen  Errungen- 
schaften der  Antike  in  ihrem  vollen  Umfange  den  Uenschen  einer  ganz 
anderen  Zeit  und  Weltanschauung  verständlich  machen  und  innerlich  näher 
bringen  zu  können. 

Das  höchst«  Ziel  aller  Kunstforschung  war  für  Brunn:  in  der  Kunst 
dieselben  gesetzm&ssigen  Zusammenhänge  zwischen  Ursache  und  Wirkung  zu 
erforschen,  wie  sie  die  Naturwissenschaft  in  den  Vorgängen  der  physischen 
Welt  erkennt.  Über  jeder  Einzelerscheinung,  über  jeder  Individualität  ahnte 
und  erkannte  er  als  Mensch  wie  als  Forscher  das  im  innersten  Wesen  der 
Dinge  wirkende  Gesetz.  Dieses  Glaubensbekenntniss ,  das  er  in  der  letzten 
Zeit  seiner  Thätigkeit  einmal  in  einer  weihevollen  Semiuarstunde  sich  von 
seinen  Hörern  fast  mehr  entreissen  Hess,  als  dass  er  es  freiwillig  gespendet 
hätte,  war  aber  auch  schon  die  Anschauung  des  jungen  Brunn.  Nach  den 
unruhigen  Zeiten  des  Jahres  1848  schrieb  er  am  27.  December  1846  an 
Welcker: 

„Ich  vertraue  noch  auf  den  Kern  des  deutschen  Volkes,  der  gewiss  die 
Freiheit  will  mit  dem  Gesetz,  nicht  die  Willkür.  Das  ist  wenigstens  meine 
Theorie,  dass  ich  mir  die  Freiheit  nur  in  Vereinigung  mit  dem  Gesetz 
denken  kann,  sie  besteht  mir  darin,  dass  der  Mensch  im  vemflnftigen  Wohl 
nicht  gehemmt,  gegen  unvernünftige,  ungerechte  Forderungen  von  oben  wie 
von  unten  durch  Gesetze  sicher  gestellt  wird.  Die  Hauptsache  in  der  Praxis 
wird  immer  sein,  dass  das  Gesetz,  sei  es  noch  so  mild,  streng  und  unparteiisch 
gehandhabt  wird.  Dadurch  wird  selbst  das  strengste  Gesetz  weniger  drückend. 
Ich  habe  diese  Gnmdsatze  aus  der  Archäologie  in  die  Politik  mit  herüber- 
genommen.  Denn  meine  Überzeugung  ist,  dass  die  griechische 
Kunst  nicht  durch  die  sogenannte  künstlerische  Freiheit,  sondern 
durch  die  strengste  künstlerische  Gesetzmässigkeit  ihre  Voll- 
endung erreicht  hat." 

Aber  Brunn  suchte  nicht  nur  die  Gesetze  zu  erkennen,  die  in  den 
künstlerischen  Trieben  des  Menschengeistes  walten,  die  Überzeugung  von  der 
inneren  Gesetzmässigkeit  alles  Geschaffenen  und  Werdenden  war  ihm  auch 
das  höchste  Mittel  der  Forschung.  Bei  seiner  Doktorpromotion  hat  er  es 
in  seiner  ersten  These  ausgesprochen,  dass  eine  zuiUllig  gefundene  Wahrheit 
ihm  weniger  werth  sei,  als  selbst  ein  Iirthum,  wenn  dieser  nur  auf  dem  Wege 
einer  systematischen  Gedankenverbindung  entstanden  sei.  Darum  ü-eute  es 
ihn  nicht  am  meisten ,  dass  er  die  attalischen  Weihgeschenke  entdeckt, 
sondern  dass  er  sie  gefunden  als  Lohn  für  sein  liebevolles  Studium  des 
kapitolinischen  Galliers. 
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Molo  errare  via  ac  raüone,  quam  sme  ralione  verum  invenire.  Mit  diesem 
seinem  Grondsatze  kam  Brunn  nach  Eom.  Aus  ihm  heraus  entwickelte  er 
jene  Leitsätze  der  archäologischen  Methode,  die  er  lange  als  der  einzige  ver- 
trat, die  aber  heute  jedem  jungen  Archäologen  als  selbstverständlich  mit 
aaf  den  Weg  gegeben  werden:  Die  Denkmäler  als  vollgültige  Zeugen  gelten 
zQ  lassen  auch  ebne  oder  sogar  gegen  ein  Zeugniss  der  scbriflJichen  Über- 
lieferung (vgl,  8.  68).  „Kunstwerke  aus  sich  selbst  und  aus  der  Ver- 
gleichnng  anderer  Kunstwerke  zu  erklären  und  die  schrüUichen  Quellen  nur 
dann  zur  Hülfe  zu  mfen,  wo  unsre  monumentale  Kenntniss  unzureichend 
und  lückenhaft  ist"  (vgl.  8.  114);  die  besondere  Sprache  und  die  eigen- 
tfaümlichen  Lebensbedingungen  jeder  Gattung  von  Denkmälern  zu  erforschen, 
ehe  über  das  einzelne  Werk  ein  Urtheil  abgegeben  wird. 

Wenn  Brunn  anf  diese  Weise  seine  Wissenschaft  von  der  Bevor- 
munduDg  durch  die  ältere  Schwester,  die  Philologie,  frei  machte,  so  vergass 
er  doch  niemals,  was  er  jener  verdankte.  Es  war  selbstverständlich  für 
ihn,  der  aus  der  Schule  der  Welcker  und  Ritschi  kam,  dass  der  Archäo- 
loge einer  guten  philologischen  Grundlage  nicht  entbehren  könne,  und  es 
war  eine  Lieblingswendung  von  ihm,  seine  archäologischen  Principien  mit 
den  Methoden  der  Philologie  in  Parallele  zu  setzen.  Dass  er  das  philo- 
logische Rüstzeug  meisterh^  zu  handhaben  verstand,  bedarf  keines  Wortes. 
Dass  er  es  auch  gern  that,  mag  folgende  Bemerkung  aus  einem  Briefe 
ze^en,  den  er  am  23.  Februar  1861  nach  dem  Abschluss  seiner  Behandlung 
der  philostratischen  Gemälde  an  Welcker  schrieb:  „Die  Arbeit  hat  mir  viel 
Vergnügen  gemacht,  gerade  wegen  ihres  umfassenden  Charakters,  wobei 
philologisches  Wissen,  weitausgreifende  Kenntniss  der  Kunstwerke  und  der 
Kunst  überhaupt,  und  endlich  der  gesunde  Menschenverstand  gleichmässig 
in  Anspruch  genommen  werden.  Sie  ist  also  ein  ziemlich  umfassendes 
Specimen  meines  jetzigen  wissenschaftlichen  Standpunktes." 

Die  Grundsätze  seiner  arcl^ologischen  Methode  hat  Brunn  an  den 
römischen  Denkmälern  gefunden  und  erprobt.'  Es  konnte  darum  kein 
Zweifel  darüber  sein,  dass  der  erste  Band  der  Kleinen  Schriften  die 
Arbeiten  Ober  römische,  etmskische  und  italische  Denkmäler  enthalten 
müsse.  Denn  dass  in  dieser  Sammlung  die  Auisätze  nicht  etwa  nur  nach 
der  Zeit  ihrer  Entstehung  zusammengefägt  werden  durften,  war  aus  inneren 
Gründen  sowohl,  wie  nach  Brunns  eignen  Absiebten  darüber  ebenso  zweifel- 
los. Durch  die  Vereinigung  des  stofflich  Gleichartigen  tritt  die  syste- 
matische Klarheit  und  Einheitlichkeit  der  Behandlung  erst  voll  hervor. 
Und  das  ist  das  Neue,  was  wir  der  Wissenschaft  durch  die  Znsammen- 
stellung von  schon  lange  Gedrucktem  bieten  wollen.  Was  in  der  Ver- 
einzelung auf  die  Mitlebenden  gewirkt  und  fllr  den  Augenblick  seinen  Zweck 
erfüllt  hat,  soll  als  ein  Ganzes  den  Späteren  erhalten  bleiben. 

Die  wichtigste  Aufgabe  der  Herausgeber  bestand  in  der  Entscheidung 
darüber,  was  vom  Wiederabdruck  auszuschli essen  sei;  denn  absolute  Voll- 
ständigkeit war  aus  äusseren  Grttuden  nicht  möglich,  aber  auch  dem  Wesen 
der  Sache  nach  nicht  gerade  nCthig.  Wir  haben  hier  zunächst  eine  Pflicht 
des  Dankes  zu  erMlen  an  Herrn  Professor  Adolf  Michaelis  in  Strassbnrg  i.  E., 
dem  im  Herbste  1896  eine  Übersicht  der  Kleinen  Schriften  vorgelegen  hat, 
und  der  uns  mit  seinem  erprobten  Rath  freundlichst  zur  Seite  gestanden 
hat.     Dass  es  uns  nicht  zum  leitenden  Gesichtspunkte  werden  durfte,  das, 
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was  nach  dem  heutigen  Staude  der  Wissenschaft  veraltet  oder  im  £inzelnen 
falsch  erscheint,  wegzulassen,  ist  ^chon  von  Hermann  Bmnn  ausgesprochen 
worden.  Wir  wollten  die  wissenschaftliche  Persönlichkeit  auch  mit  ihren 
Irrthämem.  Dagegen  konnten  für  den  ersten  Band  von  vornherein  eine 
Anzahl  kleinerer  Aufsätze  gestrichen  werden,  die  gar  nicht  oder  nur  lose 
mit  den  leitenden  Ideen  von  Bronns  Forschung  in  Zusammenhang  stehen 
und  vielfach  ihre  Entstehung  einem  änssem  Anstoss  verdanken.  Es  gilt 
das  von  den  meisten  Berichten  im  Bnllettino  dell'  Istituto,  femer  von  einer 
Anzahl  von  Au&Ktzen  aas  der  Zeit,  da  Brunn  am  römischen  Institute  thätig 
war  und  ihm  das  redactionelle  Bedürfniss  des  Tages  die  Feder  in  die  Hand 
drückte,  endlich  von  dem  grösseren  Theile  der  Becensionen.  Von  diesen 
Letzteren  sind  zwei,  die  Aber  Wieselers  Ars  Casali  und  die  tiber  Zester- 
manns  Basiliken,  in  den  ersten  Band  aufgenommen  worden,  weil  Bmnn  hier 
von  seinem  Eigenen  gegeben  hat.  Von  den  Berichten  im  Bnllettino  schienen 
uns  die  Ober  die  Reisen  Brunns  in  Gtrarien  wichtig,  soweit  sie  die  local- 
etmskische  Vasenfabrikation  betreffen.  Um  aber  gleichzeitig  das  Gesammt- 
ergebniss  dieser  viaggi  vor  Augen  zxx  fahren,  sind  kurze  Auszüge  über  das 
Weggelassene  eingefügt.*)  Am  Schlüsse  des  dritten  Bandes  wird  ein 
chronologisch  geordnetes  Verzeichnis s  von  Brunns  sämmtlichen  Schriften 
angefügt  werden,  in  dem  von  den  nicht  wieder  abgedruckten  Kleinen 
Schriften  auf  dieselbe  Weise  ein  ganz  kurzer  Auszug  gegeben  werden  wird, 
so  dass  unsere  Sammlung  immerhin  bis  zu  einem  gewissen  Grade  ein  Ge- 
sammthild  von  Brunns  Lebensarbeit  sein  wird.  Die  Bestimmung  der  Reihen- 
folge der  Aufsätze  dieses  ersten  Bandes  ist  im  Wesentlichen  nach  Denk- 
m&lergattimgen  erfolgt,  innerhalb  der  einzelnen  Gruppen  nach  der  Zeit  der 
Entstehung. 

Der  zweite  Band  wird  die  Aufsätze  zur  griechischen  Kunstgeschichte 
enthalten.  Hier  scheint  uns  die  Anordnung  nach  der  Zeit  der  bebandelten 
Denkmäler  die  richtige.  WegKulassen  sind  einige  Aufsatze,  die  Brunn  zum 
Theü  gleich  anfangs  als  Auszüge  seiner  Kunstgeschichte  veröffentlicht,  theUs 
bei  der  Ausarbeitung  in  sie  eingefügt  bat.  Auch  die  Probleme  in  der  Ge- 
schichte der  Vasenmalerei  und  ihre  Fortsetzung  werden  nicht  wieder  ab- 
gedruckt werden,  da  sie  ihrem  umfange  nach  und  weil  sie  einzeln  käuflich 
sind,  als  selbstständiges  Werk  gelten  können. 

Der  dritte  Band  nmiasst:  1.  Aufsätze  zur  Literpretation  bemalter 
Vasen  und  anderer  Denkmäler.  2.  AuisStze  zur  Kritik  der  Schrifiquellen. 
3.  Aufsätze  zur  neueren  Kunstgeschichte.  4.  Allgemeines  (Festreden, 
Nekrologe,  Denkschrift  zur  Gründung  eines  Gj^smuseums  in  München). 
Zu  dem  zweiten  Abschnitte  dieses  Bandes  ist  zu  bemerken,  dass  die  Ver- 
theidignng  der  philostratischen  Gemälde  aus  demselben  Grunde,  wie  in 
Band  H  die  Probleme,  keine  Aufnahme  finden  werden. 

Wir  können  nicht  schlieasen,  ohne  mit  Dank  auch  des  Verlegers  sa 
gedenken,  der  diese  Unternehmung  von  Anfang  an  als  eine  Ehrensache 
angesehen  hat.  Durch  sein  Entgegenkommen  ist  es  möglich  geworden,  das 
erforderliche  Ahhildungsmaterial  dem  Texte  einzufügen,  so  dass  kein  Herbei- 
holen grosser  Foliob&nde  nöthig  ist  und  dadurch  auch  die  rein  künstlerische 


*)   Alle   Zusätze   der  Herausgeber   sind   durch    eckige   Klammem  kenntlich 
gemacht. 
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Wirlnmg,   die  Brunns  Schreibart   auszaüben    vermag,   reiner   znr  Geltung 
kommen  wird. 

Die  Daner  der  Wirkung  eines  grossen  und  klaren  Geistes  ist  un- 
berechenbar, aber  in  eiser  verb&ltnissmässig  so  engbegrenzten  Disciplin  wie 
der  Archäologie  ist  sie  mehr  als  auf  andern  Gebieten  von  äusseren  Ver- 
hältnissen abhangig.  Dem  Einfluss  von  Brunns  wissenschaftlicher  Persön- 
lichkeit auch  auf  die  Zukunft  dnrch  unsere  Sammlung  der  zerstreuten 
Schriften  die  Wege  zu  ebnen  war  unser  Ziel.  Wir  sind  der  Überzeugung, 
dass  die  Archäologie  wie  zu  ihrem  ersten  grossen  Bahnbrecher  Winckelmann, 
so  auch  zu  Brunn  als  einem  bewährten  Führer  immer  wieder  zurückkehren 
wird,  nicht  um  der  Einzelforschung  und  der  ver^nglichen  Einzelresoltat« 
willen,  sondern  um  sich  an  seiner  klaren,  ins  innerste  Wesen  dringenden 
Anschauungsweise  immer  neu  Anregung  zu  holen. 

München. 

Heinrieh  Bolle, 
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Orestes -Sarkophag  Im  Lateran.*) 

(1844.) 

Der  eine  der  drei  groJäen  Sarkophage**),  die  man  im  Jahre  1839 
in  der  Vigna  Lozano-Argoli  an  der  Via  Appia  ans  Licht  nog,  stellt  ans 
die  Schicksale  Orests  in  einem  grolsartigen  Znsammenliange  vor  Angen, 
wie  wir  ihn  in  ähnlicher  Weise  wohl  ans  einem  der  grOlsten  Meisterwerke 
dramatischer  Poesie,  noch  nicht  aber  aus  einem  einzelnen  Werke  bildender 
Kunst  kennen.  Die  Fläche  der  Vorderseite  [Abb.  1]  stimmt  in  der  Hauptsache 
mit  dem  bekannten  ratikanischen  ***)  und  giostinianischen'}')  Sarkophag  über- 
ein. Von  der  Rechten  des  Beschaaers  beginnend  sehen  wir  zuerst  Orest  an 
Apolla  Dreifnfa,  gewa&et  über  eine  am  Boden  schlafende  Furie  wegschreitend. 
Auch  auf  der  Seitenfläche  [Abb.  2]  ist  eine  sitzende  weibliche  Figur  mit 
Schlange  und  Fackel  und  wildem  Antlitz  dargestellt,  so  dafs  auch  sie  wohl 
nur  eine  Furie  ist,  wenn  auch  der  Busen,  der  sonst  immer  entblCM  erscheint, 
hier  bedeckt  ist.  Es  folgt  der  Vorhang,  Orest,  wie  er  eben  die  That  an 
Clytemnestra  vollbracht,  Pylades  beim  Leichnam  des  Ägisthus;  auch  die 
sich  abwendende  Amme  und  der  den  Hausaltar  wahrende  Diener  sind  die- 
selben; eine  Abweichung  ist  es,  dais  eine  der  Furien  mit  einer  mächtigen 
Schlange  in  ihrer  ganzen  Schreckensgestalt  vor  den  Vorhang  tritt.  Be- 
deutende Unterschiede  zeigt  die  Gruppe  zur  Linken.  Von  den  drei  schlafen- 
den Furien  des  vatikanisohen  Sarkophags  findet  sich  blofs  eine;  eben  im 
Begriff  bei  dieser  Torbeizueilen  sind  Orestes  und  Pylades;  und  waa  das 
Überraschendste  ist,  ihnen  zur  Seite  ist  aus  einem  Thore  die  ganz  verhüllte 
Gestalt  eines  bärtigen  Mannes,  offenbar  ein  Schatten,  hervorgetreten.  — 
Bekannt«B  sehen  wir  wieder  an  der  Vorderseite  des  Deckels.  Man  unter- 
scheidet bestimmt  drei  Gruppen,  von  denen  die  mittelste  zuerst  zu  be- 
trachten ist.  Orestes  und  Pylades  werden  gefesselt  von  einem  Barbaren 
in  Begleitung  des  Thoas  vor  Iphigenia  geführt,  die  das  Idol  der  taurischen 
GSttin  im  Arm  ti^gt,  hier  wohl  blols,  um  sie  als  Priesterin  derselben  zu 
bezeichnen.  Links  sehen  wir  sie  wieder  am  Altare  vor  dem  Tempel  in  dem 
Augenblicke,  wo  sie  Oreat  und  Pylades,  schon  von  den  Fesseln  befreit,  er- 
kennt.    Rechts  endlich  ist  der  Kampf  um  das  Bild  der  Göttin,  Iphigenia 


*)  Aus  einer  Beschreibung  des  im  Jahre  1844  geendeten  MaBeama  des 
Lateran.  Stuttgarter  Eunatblatt,  heraosg.  von  FOrster  und  Eugler,  '26.  Jahrg.,  l^U, 
S.  823  ff. 

**)  [Benndorfuud  SchOne,  Bildwerke  des  Lateranensischen  Museums  Nr.415. 
Bobert,  Die  antiken  Sarkophag-Beliefs  II,  Taf  üi,  Nr.  155,  S.  16H  ff.] 
"•)  [Bobert  ft.  a.  0,  Taf.  66,  Nr.  158.] 
t)  [Bobert  a.  a.  0.  Taf.  56,  Nr.  166.J 

Bronn,  Klelna  Schriften.  1 
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3  Orestes -Sarkophag  im  Laterao. 

mit  demselbea  schon 
im  Schiffe,  einer  der 
Freunde  im  Begriff, 
ihr  zu  folgen,  der 
andere  noch  das  letzte 
Andringen  der  Bar- 
bare  n  zurückwerfend . 
—  D&is  alle  die 
verschiedenen  Hand- 
lungen im  engsten 
Zusammenhange  ste- 
hen, leuchtet  ein.  Es 
handelt  sich  also  nur 

um    die    Folge    und  g 

Verknüpfung  vor  AI-  ^ 

lern  der  Oruppe,  in  p" 

weleher  auf  so  un-  a 

erwartete  Weise  ein  ^ 

Schatten    und    wohl  ■ 

kein  anderer  als  der  's 

Agamemnons ,       er-  Si 

scheint.     Der  römi- 
sche Erklärer*)  hat  J 
sich  fast  ganz  an  die  ä 
immer  gewagte  Ver-  "1 
muthung    Visconti 's                                                                                                  * 
gehalten,     dafs    das  i 
Original  der  Haupt-                                                                                         S 
darstellung    von                                                                                                      ^ 
einem  runden  Altar                                                                                                   " 
oder  Gefals  herrühre,                                                                                                  5 
und  sonach  die  schla-                                                                                        § 
fende  Furie  der  lin-                                                                                                  ^ 
ken    Seite    mit    der                                                                                                  | 
auf  der  rechten  ver-                                                                                        j 
bunden.        Es      soll                                                                                                  ^ 
nun  Agamemnon  den 
Orest  zur  Rache  auf- 
fordern ,       während 
doch  dieser  mit  Hast 
vorwärts    eilt,    ohne 
Acht    auf  den    fast 
hinter  ihm  stehenden 
Schatten,  über  dessen 

•)[Grifi,Intomo 
ad  un  sepolcro  djssot- 
terrato  nellavignadel 
eonte  Lozano  -  Argoli, 
Roma  IBIO.] 


■dbyGoogle 


OresteB- Sarkophag  im  Lateran.  3 

Erscbeinen  nnr  Pjlades  durch  die  erhobene  Becbte  sein  Erstannen  ausdrückt; 

anf  der  andern  Seite  soll  dann  Orest  am  Altar  des  Apoll  f^  die  in  der  Mitte 

vollfOhrte  That  sich 
entsühnen  lassen. 


klBmng  scheint  mir 
mit  aller  Bestimmt- 
heit die  Darstelinug 
selbst  zu.  sprechen. 
Die  ganze  Bewegung 
aller  Figuren  nicht 
von  der  Linken  zur 
Rechten,  sondern  um- 
gekehrt, von  der 
Rechten  zur  Linken 
des  Beschauers,  ver- 
langt durchaus,  dafs 
ebenso  auch  dieHaud- 
Inug  fortschreite.  Ich 
wage  es  demnach, 
meine  Meinung  üher 
den  Zusammenhang 
auszusprechen,   frei- 


lich 


als 


Vermuthung,  Orest 
ist  im  Begriffe  weg- 
znschreiten  von  dem 
Heiligthume  Apolls; 
von  hier  geht  er  aus, 
die  That  zu  voll- 
bringen; Apollo  ent- 
sendet ihn;  nur  da- 
durch ist  sie  gerecht- 
fertigt, dafs  sie  auf 
göttliches  Geheils  un- 
ternommen wird,  nur 
so  kann  der  Untter- 
mord  eutsfihnt  wer- 
den. So  darf  den 
Orest  auch  die  Erin- 
nys  nicht  schrecken, 
die  zwischen  seinen 
FttJäen  und  der  Un- 
glQcks  Wohnung  der 
Atriden  schon  gelagert  erscheint,  fortwährend  ihrer  Beute  gewifs.  Die  That 
wird  vollbracht,  die  Erinnyen  erscheinen  mit  allen  ihren  Schrecken,  Sie 
mfls^n  verjagt,  beruhigt  werden,  ehe  eine  Entsühnung  möglich  sein  kann. 
Es  geschieht,  wie  wir  das  auch  aus  Denkmälern  wissen,  unter  dem  Schutz 
Apolls   oder  Minervens.     Sollten   aber   nicht   auch  die  Erinnyen,   wie  sie 

J' 
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4  Sarcofago  rappresentante  oeremouie  nnüali. 

Orest  durch  das  T0i^lialt«n6  Bild  der  CtytenmeBtra  schrecken  (b.  Baonl- 
Rochett«,  Monum.  ined,  36)*),  so  sie  selbst  wenigstens  fOr  den  Augenblick 
eingeschläfert,  unthätig  gemacht  werden  durch  das  Gegengewicht,  welches 
ihrer  Macht  in  dem  Erscheinen  des  Agamemnon  entgegentritt,  der  au 
Clytemnestra  gerficht  zu  werden  fordern  durfte?  Mich  dünkt,  mit  dem- 
selben Rechte,  womit  diese  als  Schatten  die  schlafenden  Furien  aufzu- 
wecken versucht  in  dem  schSnen  durch  das  Kunstblatt  (1841,  Nr.  84  fF.)**) 
veröffentlichten  Vasenbilde.  Wie  sie  aber  mit  den  Furien  anderswo 
(B.-Rochette  35)***)  der  Macht  Apolls  weichen  muis,  so  hier  dem 
Schatten  Ägamemnons.  Wir  sehen  dies  gleichsam  episodisch  auf  der  linken 
Seitenfläche:  zwei  Schatten,  Clytemnestra  und  Agistbus,  besteigen  Charons 
Nachen  [Abb.  2].  Orest  aJwr  enteilt  wohl  uDt«r  Ägamemnons  Schutz  den 
Furien,  doch  entsühnen  kann  ihn  dieser  allein  noch  nicht.  Erst  Gefangen- 
schaft, naher  Tod  von  der  Schwester  Hand  und  Kampf  fahren  ihn  endlich 
zum  Ziele.  Die  EntsUhnung  ist  vollendet,  sobald  das  Bild  der  Gßttin  zu 
demselben  Heiligthum  gebracht  ist,  das  Orest  aussandte,  die  That  zu  imter- 
nehmen.  So  hatten  wir  in  unaerm  Monument  ein  Werk,  ganz  analog  den 
grofsartigen  Conceptionen  der  griechischen  Tragödie,  einen  Kreis  TOn  Dar- 
stellnngen,  der  in  seinem  Endpunkte  genau  zum  Anfangspunkte  KurQck- 
kehrt  und  sich  so  zur  schönsten  Einheit  abrundet. 


Sareofago  rappresentante  eerem«nle  nnziali-t) 

(1844.) 

Se  in  genere  sono  rare  trai  soggetti,  di  cui  vanno  adomi  i  sarcofoghi 
romani,  le  rappresentonze  riferibili  alla  vita  civile,  pure  quelle  poche  scene, 
che  la  riguardano,  non  sono  quasi  mai  pnve  di  nütologiche  fignre,  me- 
diante  cui  si  cercö  di  renderle  vieppiu  poetiche.  Cosi  se  vediamo  entrare 
in  rappresentanze  di  caccie  ona  figura,  null'  importa,  se  per  Koma,  o  per 
Diana  abbia  da  spiegarsi,  sempre  ha  da  int«ndersi  in  questo  senso.  Scene 
di  battaglie  di  pretto  storico  argomento  rieevono  maggior  lustro  dall'  inter- 
vento  della  Vittoria  o  simili  emblemmatiche  fignre.  E  cosl  pure  le  rap- 
presentanze di  nozze  non  sono  quasi  mai  prive  di  esso  poetico  omamento; 
anzi  potrebbe  dirsi  con  un  certo  fondamento,  che  abbiano  da  riconoscersi 
per  gruppi  di  stretto  rapporto  nuziale  quei  soltanto,  in  cui  la  Giunone  non 
manca,  potendosi  spiegare  in  modo  piu  generico  quelle  coppie  d'uomo  e 
donna,  che  da  essa  somma  protettrice  del  connubio  non  sono  assistite. 

Finadora  trai  monumenti  di  questa  classe  Ü  primo  posto  fu  occupato 
da  quel  magnifico  sarcofago  della  basilica  di  s.  Lorenzo  fuori  le  mura,  U 
qnale,  benche  giä  il  Sante  Bartoli  ne  avesse  riprodotto  la  rappresentanza 
principale  nelle  Meraviglie  di  Roma,  nondimeno  fiu  ai  giomi  nostri  e  am- 
mirato  piuttosto  che  spiegato  bastantemente  (cf.  Raoul-Rochette,  Mon.  ined. 
p.  398).     Ricchlssimo,  hello  e  conservato  com'  e  quel  marmo,  del  mitologico 

*)  [Overbeck,  Bildwerke  zum  tbeb.  und  troischen  Heldenkreis  Taf.  39,  2.] 
**)  [Overbeck  a.  a.  O.  Taf.  29,  7.1 
•")  [Üverbeck  a.  a.  O.  Taf  2»,  i] 
t)  Annali  dell'  btitnto  XVI,  18«,  p.  186—200.    Monumenti  delV  Istitnto  IV, 
Ut.  i. 
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Sarcofago  rappreseatant«  ceremonie  nuziali.  5 

appanaggio  esso  ha  ricevato  pijl  larga  dote,  che  qualonqae  altro  aimile. 
Anzi  alla  sceaa  terrestre  celebrata  per  1'  intervenzione  dei  numi,  risponde 
altra  porameiite  sopranaturale  del  copercbio. 

8e  a  cotale  montuneDto  capitale  dobbi&mo  comparare  altro  sarcofago, 
molto  inferiore,  evrero,  per  merito,  nccbezza  e  conserrazione,  vale  a  dire 
qnello  che  oggi  gi  trova  esposto  sei  cortile  del  vaticaao  Belvedere  (Ger- 
hard, Ant  BÜdw.  tav.  74),  egli  e  per  simile  intervento  di  mitologici  per- 
sonagg].  Fä  da  esso  manno,  ü  qaale  dava  largo  campo  alle  arcbeologicbe 
indoTinazioni,  che  principiarono  le  mie  ricerche,  qnando  per  congiuntnrs,  a 
me  Teramente  favoreTOIissima ,  venne  scoperto  )o  splendido  sarcofago,  de- 
lineato  sopra  la  tav.  IX.  del  IV  volnme  de'  Uotmmenti  [Abb.  3.  4j,  in  Mon- 
ticelli  nella  Ticinsnza  di  Tivoli,  dove  stava  sepolto  sotto  terra  tra  pochi 
avanzi  di  tnaraglia.  II  sig.  cav.  Campana,  fautore  son  meDO  zelante  che 
fortnuato  de'  aostri  archeologici  studj,  a  cui  s\  bella  scoperta  toccö  in  sorte, 
condiacese  alle  inchleste  dell'  Istituto  per  abbellime  le  sne  pubblicazioni,  e 
siccome  io,  come  pocanzi  äissi,  in  quell' epoca  stava  occnpato  sopra  rappre- 
sentanze  d'  analogo  ai^omento,  cosi  la  diehiarazlone  d'  esso  monnmento  sotto 
piü  d'un  rapporto  pregevolissimo  a  me  fü  affidata. 

Trai  meriti  del  uostro  manno  in  primo  luogo  rilevo  la  ram  e  felice 
conservazione.  Non  solo  poche  ed  iuconcludenti  sodo  1b  mutilazioui,  che 
ha  sofferte  dal  tempo,  ma  i  rimasto  vergine  eziaadio  dalla  mano  devasta- 
trice  degli  nomioi,  che  volendo  far  del  bene,  secondo  intendono,  a  questi 
veoerandi  resti,  pur  troppo  per  grossolaaa  polUura  li  riducono  spesse  volte 
a  nnlla.  D  nostro  disegno,  fedelissimo  in  tntte  le  particolaritä  ed  inciso 
con  poi^to,  non  adnlatore  gnsto,  lo  rende  tale,  qnale  dalla  terra  h  sortito. 
Qnindi  non  i  mono  pregevole  lo  stUe,  che,  bencbe  riferibile  ad  epoca  tarda 
ed  a  classe  monumentale,  che  non  aspira  a  snblimi  meriti  d'  art«,  &  buono. 
Ammettiamo  che  le  composizioni ,  che  adomano  la  facciata  princip&le,  il 
copercbio  ed  i  fiancbi  laterali,  debbano  gran  parte  della  loro  bellezza  o  ad 
epoca  pii  felice  per  le  arti  o  a  maestri  di  molto  maggior  merito,  ehe  non 
EOgliono  avere  i  lavoranti  di  simili  casse  mortuarie:  1' esecozione  e  lode- 
Tolissima  e  si  distingne  da  simili  lavori  merce  molt«  qualitä  buone,  tra  cui 
forse  la  semplicitä  ed  ingenuitä  del  fare  merita  il  primo  posto.  Con  tntto 
che  lo  scalpello  mostri  da  pertntto  il  carattere  ornamentale,  le  sculture 
noudimeno  non  sono  toccate  senza  grazia  ed  eleganza,  principalmente  se  si 
gnardano  certe  particolaritä,  dove  l'axtista  ha  creduto  couTenevole  d'ado- 
perare  diligenza  maggiore. 

In  qnanto  al  rappresentato,  il  nostro  sarcofago  ewero  s'  accosta  gene- 
ralmente  a  quello  del  Vaticano,  ma,  menoche  e  piü  ricco  in  fignre,  un 
minuto  esame  si  delle  pariicolaritä  si  dell'  insieme  si  rende  agevole  per  il 
parallelismo  delle  scene  conserrateci  sulla  facciata  del  copercbio.  Esseado 
inoltre  che  rinnisce  quasi  tutti  i  motivi,  che  per  le  altre  rappresentanze  di 
analogo  soggetto  trovansi  diapersi,  in  una  sola  ben  aggruppata  composi- 
done,  possiamo  sperare  di  ridurre  per  1' accnrata  investigarione  di  essa  a 
maggior  chiarezza  molte  particolaritä,  che  isolate  altrove  appena  poteano 
indovinarsi,  molto  meno  spiegarsi  con  positive  fondamento. 

Siccome  neue  solennitä  delle  nozze  sono  due  i  protagonisti,  che  ricbia- 
mano  con  egual  dritte  1'  attenzione,  cosi  pure  nella  nostra  composizione  le 
fignre  tutte  dividonsi  iu  due  grandi  schiere,  di  cui  1'  una  ai  riferisce  allo 
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so,  r  altra  alla  sposa,  e  che  appanto  nella  metä  si  riuniscono  per  fonn&re 
t  rappresentanza  intora  e  compiuta.    Iia  parte  destra  dipende  tutta  dallo 
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sposo:  mentre  egli  e  in  atto  di  dar  principio  al  sagri£zio  solenne,  al  qnale 
un  camillo  ed  nna  camilla  assistono,  ed  im  popa  adduce  la  vittimaj  la 
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Vittoria  gli  posa  in  capo  la  Corona  per  moHtrarlo  come  uomo  insigne  per 
vittoriose  improse,  mentre  dal  littore  apposto  dietro  ü  toro  lo  riconosciamo 
per  ma^strato  distinto  pei  aommi  onori  dei  fasci.  Come  essa  dea  non  yuol 
mancare  per  augurare  felice  il  matrimonio  del  sno  favorito,  cosi  dall'  altra 
parte  alla  sposa  si  appressa  Venere,  accompaguata  da  Amore,  che  come 
pronuba  1'  adoma  di  tntta  bellezza.  L'  Imeneo  con  face  accesa  BtÄ  alla 
entrata  del  talamo,  che  giä  le  Grazie,  attissime  compagne  di  Venere,  sono 
intente  ad  adomare.  Essendoche  cosi  dall'tma  parte  sl  preparino  le  solen- 
nitä  delle  nozze,  dall' altra  si  abbla  quasi  l'epilogo  per  1' Imeneo ;  il  mezzo 
e  occupato  dall'atto,  che  nelle  nozze  stesse  forma  il  centro,  ciofe  d&lla  riu- 
nione  degli  sposi  per  la  dea  del  matrimonio,  Giuuone. 

Para  ora  di  mestieri  appoggiare  a  ragioni  fondate  la  Bpiegazione,  che 
abbiamo  proposta  con  poche  parole.  II  gnippo  degli  sposi  e  tiiimone  giä 
e  noto  dalle  oltre  rappresentanze  nuziali.  La  costant«  npetizione  di  esso 
tanto  nelle  piü  semplici,  qnanto  nelle  piu  intrigate  composi^oni  ci  deve 
assicurare  essere  quello  il  tipo  originario  e  qaasi  sancito  per  raffigurare 
le  nozze.  Ed  in  ciö  siamo  confermati  anche  piü,  perch^  lo  troviamo  pure 
applicato  in  altre  rappresentanze  di  mitico  soggetto.*)  In  qnanto  a 
Giunone  potrebbe  recare  meraviglia  nel  nostro  monumento  di  vederla  rap- 
presentata  in  ona  maniera  non  troppo  convenevole  ad  an  atto  cosi  solenne, 
che  esige  tntta  la  dignitä  e  maestä  della  regina  del  cielo.  Ma  questo 
non  e,  se  non  xm  Capriccio  dell'artefice  che  ha  Toluto  dare  quasi  a  tutte 
le  figure  femminili  una  certa  stndi&ta  eleg&nza  e  leggierezza,  snudando 
l'una  spalla  ed  incurvando  un  poco  il  fi&nco.  Bastantemente  peraltro  la 
Stefane  &  conoscere  la  suprema  dea  *cui  vincla  jugalia  curae.>  Vaij  sono 
Eotto  quest'  aspetto  i  cognomi  di  essa.  IIa  se  la  vediamo  qid  imponendo  le 
mani  sulle  spalle  degli  sposi  e  cod  giugnendoli,  dobbiamo  riconoscere  in 
essa  la  Giunone  <Jaga,  quam  putabant  matrimonia  jüngere»,  come  da  Feste 
riferisce  Paolo  Diacono.  —  Nel  costume  degli  sposi  la  sola  cosa  da  mentovare 
e  il  flanuneo,  che  dal  monnmenti  si  definisce  piu  precisamente  come  largo 
panno  o  velo,  che  cadendo  giü  dal  capo  solle  spalle  cuopre  tutto  il  corpo 
fin  quasi  alle  ginocchia. 

II  camillo  si  potrebbe  riferire  a  certi  arcani  nuziali,  imperocche  dice 
Varrone  de  ling.  lat.  Vn,  34:  «Igitur  dicitur  in  nuptiis  cunillus,  qui  cume- 
nun  fert,  in  quo  quod  sit  in  mlnisterio,  pleriqne  extrinsecus  nesciunt>. 
Confrontando  peraltro  il  nostro  sagrifizio  con  altri,  in  cui  occorre  il  camillo, 
niente  scorgesi  di  particolari  nti,  oude  sais  meglio  di  prendere  il  nostro 
nel  seDso  piu  comune  di  ministro  da  sagrifizio.  II  medesimo  significato 
converrä  alla  fanciullina  che  porta  nel  grembiule  fiori  e  fhitta  alt'uso  del 
sagrifizio;  ed  attesoche  secondo  Macrobio  (Sat.  IH,  8;  le  cui  parole  sono 
ripetute  presso  Serrio  ad  Aen.  ^,  543):  «Romani  pueros  et  puellas  nobUes 
et  investes  camillos  et  camiUas  appellant,  flaminicanun  et  flaminum  prae- 
ministros*,  non  san  del  tutto  improbabile  di  chiamarla  camilla.  La  figura 
del  popa  distinto  dal  limtts,  dalle  secespita  e  dal  malleo  da  altri  moltissimi 
monumenti  e  conosduta;  ma  raro  h  quel  triangolo  che  ^gia  la  fronte  del 


*)  Clarac,  Mus.  d.  sc.  pl.  199.  n.  210.  WinckelmanD,  Mon.  ined.  u.  S7, 90,  91.  Con 
intenzione  alqnanto  modificata  in  tipi  di  mooete  imperiali  vediamo  la  CoDcordia, 
...  _.__'__j  jjnperatore  ed  imperatnce. 
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Wo.  L'abbiamo  pure  nel  sagrifizio  nu^&le  del  surriferito  sarcofago  vati- 
cano,  che  quasi  del  tutto  nella  composizioue  couviene  col  nostro;  e  di 
forma  semirotonda  in  nii  altro  pore  vaticano  della  sala  delle  Uuse  (Guat- 
tani,  Mon.  ined.  1785,  Agosto).  Anche  altrove  simile  omamento  si  trova; 
cosi  in  uu  relievo  dell'  Accademia.  dl  Francia,  dove  e  composto  m  forma  di 
palmetta ,  poi  in  parecchie  rappresentanze  che  appartengODO  ad  uu  culto 
piuttoato  estraneo  che  romano  {Visconti,  Pio  Cl.  Vü,  tav.  75a).  II  suo 
significato  particolare  peraltro  uou  mi  e  riuscito  di  investigare  co]  niezzo 
degli  scrittori,  ne  semhra  prohabile  che  facesse  parte  delle  vitte  conosciute, 
ne  che  abbia  relazione  coi  boves  inaurati,  di  cui  frcquente  menzione  fanno 
gli  atti  dei  Fratelli  arv&li.  Uua  ragione  certa  possiamo  adduire  tauto 
meuo,  quanto  pi'fi  scarse  souo  le  uotizie  sui  sagrifizj  nuzi&li.  Imper- 
ciocche  troviamo  menziouate  come  vittime  usate  nelle  uozze  la  sola  pecora 
e  la  scrofa  (Berv.  ad  Aeu.  IV,  374 ;  Varro  de  r.  r.  II,  1 1 ;  Plirt.  N.  H.  XXVlll,  9), 
che  81  baimo  nel  saxcofago  di  s.  Lorenzo  fuori  le  mura.  Del  toro  non  si 
lä  nessun  motto.  Nondlmeao  secoudo  il  nostro  ed  altri  molti  sarcofagbi 
uuziali*)  neu  possiamo  far  a  meno  di  ricouoscere  11  sagrifizio  del  toro 
come  il  principale,  almeno  nei  tempi  imperiali.  Perciö  siccome  p.  e.  dagli 
Arvall  per  la  salute  dell'  imperatore  e  per  altti  Toti  si  faceano  i  sagrifizj 
di  tori  e  vacche  principalmeute  alle  diviuita  capitoliue,  ci  couteuteremo  di 
riguardare  pure  il  nostro  sagrifizio  come  voto  offerto  agl'  iddii  sommi  per 
augurio  di  un  matnmouio  felice.  Va  congiunto  con  esso  tanto  qul  quanto 
alfa^ve  (p.  e.  in  quello  della  sala  delle  Muse  e  qaello  di  s.  Lorenzo)  una 
oblazione,  non  sanguinosa,  di  frutta,  per  ta  quäle  neppure  abbiamo  una 
certa  spiegadone,  se  non  il  confrouto  dei  monumenti,  che  spesse  Tolte 
uniscono  quei  due  generi  di  sagrifizio.  Ho  cblamato  littore  la  figura  che 
stä  all'  angolo;  la  qnale  denominazione  forse  sorprenderä,  attesoch^  quello 
uomo  privo  degli  attributi,  che  lo  farebbero  disttnto  al  primo  aspetto,  ha 
qualche  cosa  dl  strano  per  quella  singolare  specie  del  sopranunanto  fim- 
briato  posto  sopra  la  corta  sottoveste  ed  affibbiato  aul  petto,  cosl  ehe  nel 
principio  credea  dover  rarvisare  qualche  particolar  genere  di  sacerdote  o 
ministro  di  sagrifizio.  Essendosi  peraltro  conservata  qualche  traccia  dei 
fasci  nella  sinistra  e  ta  Terga  «ad  submoveudum»  nella  destra,  troviamo 
per  la  spiegazione  un  confronto  nelle  rappresentanze  di  littori  in  piö  rilievi 
di  archi  trionfali,  principalmeute  in  quello  dl  Benevento,  dove  quella  cla- 
mida  merce  un  annulo  e  raccomandata  sul  petto;  e  per  toglier  ogni  dubbio 
basta  vedere  nel  bassorilievo  nuziale  della  sata  delle  Muse  tutti  conservati 
i  fasci  del  littore.  Abbiamo  perciö  da  ricouoscere  nel  soprabito  di  esso  lo 
Bteaso  limo,  che  adoma  ü  popa,  ma  acconciato  in  altra  maniera,  cioe  il 
liclum  transversum,  perciö  Tirone,  liberto  di  Cicerone  presso  Gellio  (XII,  3,  3) 
deduce  il  nome  dei  littori,  beuche  falsameute,  <vel  a  Hmo  vel  a  licio.  Licio 
enim  tr&nsveiBO,  quod  limnm  appellatur,  qui  magistratibns  praemiuistrabant, 
eiucti  erant».  Le  fatt«2ie  del  volto  piuttosto  barbare  che  romaue,  s'ac- 
corduio  colla  condlzloue  umile  di  qaeste  genti,  le  quali,  benche  liberi  ro- 


^  I  citati  vaticani  e  tr6  altri,  che  ripetono  uua  Bola  composizione,  vuo'  dire 
dJ  Hantova;  Labua.  Um.  di  Uant.  m,  t.  6S,  dt  Fiienze:  Giuattaui  M.  I.  ITS4, 
Giugno,  dlFoggio  C^iano:  Gori,  Inecr.  Etr.  Ill,  t.  84;  ai  quali  si  aggiunga:  ib.  t.  24, 
e  Lannio,  Sarcof.  di  Pisa  t.  101,  102. 
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mani,  si  elessero  principalmeote  dai  liberti.  Ua  come,  si  dlrä,  il  littore 
conviene  alla  rappreseutaaza  delle  nozze?  Quest'obbjezione,  neppure  se 
non  si  trovasse  udel  giusta  spiegazione,  boii  vanrebbe  niente  contro  qaello, 
che  mdnbitabilmeate  si  presenta  ai  nostri  occhi.  Ma .  an2d  lo  moBtra  il 
confronto  dei  monumenti  convemeDtissimo  alla  nostra  sc«na.  Nel  sorriferito 
sarcofago  mantovauo  ed  i  suoi  simili,  alla  rianione  degli  sposi  ed  al  sagri- 
fizio  vä  congiunta  la  rappresentanza  di  un  magistrato  accompagnato  dalla 
Yittoria  o  dalla  Borna,  al  quäle  vengono  incontro  i  Barbari  vinti,  per  im- 
plorare  la  pletä  del  vincttore.  In  maniera  pi&  succinta  la  bellica  virtü 
dello  sposo,  pure  coronato  dalla  Vifctoria,  e  signifieata  per  la  presenza  del 
dio  stesso  della  guerra,  di  Marte,  in  uu  piccolo  bassorilievo  giä  del 
D' Agincourt  pabblicato  dal  Guattaui  nelle  Memorie  encicl.  roÄi.  tom.  V,  p.  33; 
e  similmeute  per  la  Borna  oasia  Fallade  nel  bassorilievo  della  sala  delle 
Uoae,  il  di  cni  posto  in  an  altro  tnedlto  del  Mnseo  borbonico  ^  occupato, 
come  sembra,  da  Genio,  forse  del  popolo  romano,  che  fregiato  colla  bnlla, 
nella,  sinistra  regge  il  comucopia.  Che  altro  significato  daremo  duiique 
alla  Vittoria  del  nostro  sarcofago,  se  non  di  mostrare  lo  sposo  come 
gloriose  vincitore;  e  se  come  tale  fosse  stato  mio  dei  sommi  magistrati, 
che  paö  esaere  piü  convenevole,  che  di  additarcelö  in  tal  maniera  per  gli 
attributi  dei  fasci,  cioe  per  la  presenza  del  littore?  Abbiamo  perci6  le  tre 
scene  del  mantovano,  la  vittoria,  il  sagrifizio,  le  nozze  stesse,  qui  riunite 
in  niia  sola  ben  coniiessa  rappresentanza. 

Poco  resta  a  dire  sulla  pari«  sinistra  della  composizione.  La  Venere, 
bencbe  priva  della  testa,  si  manifesta  pel  cori«ggio  dell'Amore.  ^  pol  da 
notare  siccome  eecezione  di  veder  1' Imeneo  senz'ali,  che  in  tutti  gli  altri 
rilieri  nuziali  non  gli  mancano  mai,  sia  che  si  rappresenti  secondo  il  mito 
come  giovane  adulto,  sia  come  putto  rassomigliante  all'Amore,  dal  quäle  si 
distingue  per  la  sola  face.  Che  le  tre  donne  nel  talamo  accennato  dal 
peripetasma,  sieno  esseri  divini,  si  conchiude  si  dal  loro  vestito,  che  non 
ha  niente  di  romano,  si  dalle  fattezze  del  yiso,  che  anzi  che  una  certa  in- 
dividaalitä  mostrano  qualche  cosa  di  ideale.  A  questa  spiegazione  non  si 
TOrrä  opporre  il  numero  ridotto  in  dne  di  esse  donne  nel  sarcofago  vati- 
cano,  che  non  sara  cagionato  che  dalla  sola  mancanza  dello  spazio.  Allo 
incontro  gli  attributi,  che  vedonsi  nelle  mani  delle  tre  donne  sulla  faccia 
Isterale  del  sarcofago  di  s.  Lorenzo,  vuo'  dire  la  cista,'  la  scatoletta  per 
gli  unguenti  {^fuatij^)  e  lo  specchio,  ci  fanno  anche  piü  rawisare  in 
cotale  riunione  le  Grazie.  Ciö  posto  si  dira  facUmente,  che  debbano  unirsi 
a  Venere,  alla  qaale  conviene  1' assistenza  delle  Grazie,  per  congiungere 
colla  bellezza  tutti  i  vezzi  e  le  vf^hezze,  colle  qoali  deve  essere  frepata 
1&  sposa  in  quel  festivissimo  ^omo,  per  essere  degna  di  nn  marito  ono- 
rata  di  gloria  ed  onori. 

Dalle  notizie  fin  qui  esposte  si  rileva  chiaramente  non  essere  stata 
r  intenzione  dell'artista,  di  presentarci  nella  sna  opera  le  cerimonie  delle 
nozze.  Anzi  tutto  il  concetto  e  poetico,  ed  ai  poeti  piuttosto,  che  a'  libri 
del  culto  dobbiamo  ricorrere  per  rintracciare  1'  idea  generale  dell'artista. 
Ed  a  meraviglia  ci  giova  questo  confronto,  essendoci  conserrato  un  epi- 
talamio  di  Stazio  (Epithalamion  Stellae  et  Violantillae:  Silv.  I,  3),  che 
composto  in  tempi  non  molto  rimoti  da  quelli,  a  cui  dobbiamo  la  compo- 
sizione  del   nostro   sarcofago,   ce   ne   da   nna  idea  del  tutto  simile,  purche, 


DigitizcdbyGoO^le 


Sarcofago  rappresentonte  ceremonie  naziali.  11 

secondo  la  natora  della  poesia,  la  esposizione  sia  piü  vaga.  Nondimeno 
ü  Bostro  moDoment«  possiamo  deBcrirerlo  qoasi  colle  stesse  parole  del 
poeta.     Pregia  lo  spOBo: 

Htmc  et  bissenos  .  .  . 

cemes  attollere  fasces 

Ante  diem  .  .  . 

Jamqae  parens  Latiua  ... 

....  purpnreoa  habitus  juvenique  cunile 

Indalgebit  ebur;  Dacaa  (quae  gloria  major) 

ExQvias,  laorosque  dabit  celebnire  recentes. 

Cosi  i1  poeta;  l'artista  gti  da  ü  littore  e  lo  &  incoronare  dalla  Vittoris. 

Ipsa  m&DU  naptam  genetru  Äen6ia  ducit, 
Lamina  demissam,  et  dulci  probitate  nibeatem: 
Ipaa  toros  et  sacra  parat  .... 

....  nee  bl&ndus  Amor,  nee  Oratia  cessat 
Amplezum  niveos  optatae  coniugis  artus 
Floribus  innuiueris  et  oleati  spargere  nimbo. 

£  Venere  stessa  celebra  la  sposa: 

Haec  et  caenüeis  mecum  coosorgere  dlgna 
Fluctibna  et  nostra  potuit  considere  concha  etc. 

In  tal  modo  sono  onorati  gli  sposi,  e: 

Viidnm  emissa  dies  et  jam  socialia  praeato 
Omina^jam  festa  ferret  domas  utraqne  pompa 
Fronde  virent  postes;  effnlgent  compita  flammis. 

....  Jamdndnm  poate  reclinia 
Qnaerit  HymeD  thalamis  iutactnm  dicere  Carmen, 

.  .  .  dat  Juno  verenda 

Vincia  .... 
Hie  fuit  ille  dies. 

A  cotale  epitalamio  quasi  un  prologo  ed  epilogo  fanno  le  faccie  late- 
rali,  che,  come  generalmente  nei  sarcofagfai,  sono  di  un  lavoro  meno  aqui- 
sito.  Sulla  destra  an  giovane  cavaliere  stä  per  d&re  il  colpo  micidiale  ad 
nn  Törro,  che  dal  auo  coYÜe  paludoso  un  cane  ha  fatto  uscire,  mentre  nn 
cervo  sembra  in  atto  di  fuggire.  Sulla  sinistra  scorgesi  scena  campestre. 
A  due  pastoii  1'  uno  assiso,  1'  altro  in  piedi  ed  appoggiato  sopra  lungo 
bastone,  8tanno  dirimpetto  due  buoi,  sopra  i  quali  sull'  alto  di  una  rupe 
vicino  ad  un  albero  pascolano  due  capretti.  Chiaro  si  e,  che  nelle  due 
rappresentaaze  si  ha  un  contrapposto  di  una  Tita  aspra  e  tranqoilla;  e 
per  il  confronto  degli  altri  monumenti  si  puö  concMudere,  che  in  tal  ma- 
niera  si  e  volnto  opporre  la  gioventü  faticosa  alta  lieta  vecchiezza.  Im- 
perocch^  la  Sera  caccia,  l'armarsi  e  1' uscire  alla  guerra,  il  duello  di  altri 
sarcofaghi  accennano  tutU  gli  eaercizj,  coi  quali  il  giovane  si  prepara  per 
acquistare  gloria  ed  onore.  Dali'  altra  parte,  sia  che  st  rappresenti  il  frutto 
det  matrimonio,  ta  nascita  e  l'edncazione  di  un  figlinolo,  o  la  vita  oziosa 
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pastorale,  o  1' ultimo  congedo  come  il  fine  di  longa,  felice  Tita,  vale  tutto 
cih  per  mostrarci  una  Tita  tranquilla  in  coutrappOBto  delle  f&tiche  giovanili. 
E  HD  singolare  pregio  del  oostro  montuneato,  che  si  e  conserrato  il 
coperchio,  pnre  insigne  di  belli  rappresentaoza  sculta,  frapposta  fra  dne 
teste  di  fattezze  barbariche,  che  come  altre  volte  fregiano  gli  angoli.  Essa 
neppure  del  tatto  e  nnova,  ma  rileTabile  per  una  particolarita  importante, 
e  ciö  che  vale  anche  piü,  mentre  le  altre  r&ppröseutanze  slmili  bi  trovano 
isolate,  possiamo  riunire  la  Bostra  colla  principale  del  sorcofago.  II  Sole 
con  testa  radiata,  che  sopra  quadriga,  preceduta  da  Fosforo  con  fäce,  sorge 
dall'  Oce&uo  coricato  per  terra,  chiode  la  composizione  dall'  una  parte,  dalla 
altra  la  Lnna,  che  scende  sopra  biga  accompagnata  da  Espero.  Tra  loro 
distinguonsi  due  gruppi,  a  destra  le  tre  deitä  capitoline  nell'ordine  con- 
sueto,  cio^  GioTA'  in  mezzo  con  Uinerva  a  destra  e  Giunone  a  ainistra. 
Tutto  qaesto  giä  altrove  era  noto,  ma  nuovo  affatto  ci  riesce  1'  altro  gruppo 
di  tre  donne.  Pel  numero  temario,  pel  totolo  destinato  a  descrivere  le 
fata,  e  pel  pilastro  (altre  volte  sormontäto  dall' oroscopo),  sopra  il  quäle 
1'  una  si  e  appoggiata,  le  tre  Parcbe  sembrano  baätantemente  indicate.  N^ 
dopo  le  profonde  ricerche  del  Weleker  (Zeitschr.  f.  alte  Kunst  p.  197  seg.) 
e  dell' Avellino  (Bullett.  napol.  184Ö,  n.  38  e  39)  sulle  Farche  generalmente, 
faii  d'uopo  di  giustificare  quella  spiegazione.  Vediamo  soltanto,  come  esse 
s'  accordano  col  resto  della  rappresentanza.  La  pnma  analogia,  che  ci  porgono 
i  monumenti,  e  che  troviamo  le  tr^  deitä  capitoline  accompagnate  da.  altra 
dea,  la  Salus  populi  romani*),  unita  pure  ad  esse  nei  sacri  dei  FratelU 
arrali,  cioe  una  dea  dei  desÜui;  ma  in  segno  di  essere  propizia  agli  uomiui, 
regge  colla  sinistra  il  comacopia.  Ora  sül  coperchio  di  un  sarcofago  capi- 
tolino  (Foggini,  Mus.  Capit.  IV.  tav.  29)  il  medesimo  attributo  si  e  dato 
ad  una  delle  Parche,  certamente  in  nessun  altro  senso,  se  non  di  additarci 
piu  chiaramente  il  poter  felice,  che  le  Parche  htfimo  sui  destini  degli 
nomini.  E  perciö  che  le  vediamo  presenti  alla  nascita,  essendoche  dal  loro 
favore  dipende  tutto  il  corso  felice  della  vita;  e  cosi  pure  il  liet«  giomo 
delle  nozze,  come  c'insegna  Stazio  (1.  L  t.  24): 

Ergo  dies  aderat  Parcarum  conditus  albo 
Vollere,  quo  ßtellae  Violantillaeque  professus 
Clamaretur  Hymen. 

Le  nozze,  e  vero,  non  sono  che  un  solo  momento  della  vita  umana; 
ma  sono  quel  puuto,  che  rinoisce  in  s^  la  fine  della  gioventu,  ed  il  prin- 
cipio  della  virilitä;  agginngiamo  il  rapport«  delle  faccie  latendi  alla  ^o- 
vent&  ed  alla  vecchiezza;  cosi  sembra  che  sotto  l'efhgie  delle  nozze  dob- 
hiamo  rawisare  tutta  la  vita  nmana.     Rammentiamo  ora,  che  le  tre  deitä 


*)  cf.  Raoul-Boohette:  Hon.  In.  p.  396  s^.  Si  agginnga  alle  rappreeentanze  da 
lui  conoeciute  quella  del  Museo  di  Mantova  m,  tav.  IS.  All'  incontro  qnl  affatto  non 
entra  il  coperchio  del  sarcofago  di  s.  Lorenzo,  riportato  da  lui  Bulla  taT.  LXSII  A, 
che  bea  lontano  di  moetrare  ima  composizione  asBolutamente  stmile  meno  alcune 
particotaritä,  nelle  sole  eatremitä;  concorda  generalmente  con  esse  rappresentanze. 
Beucht  aia  logorato,  la  spiegazione  non  n'6  meno  sicurs.  D  cane  compagno  del 
dio  che  stä  in  mezzo,  ci  ik  riconoscere  in  queato  il  ik  dell'  inferno,  Plntone,  onde 
la  donna  colla  falce  e  col  caneatro  accanto  deve  spiegarsi  per  1'  Ora,  che  viene  per 
richiedere  il  ritomo  di  Proaerpina,  stabilito  per  le  leggi  eteme.    [Vgl.  S.  16  ff.] 
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uapitoline  poste  fra  1' Oriente  e  Toccident«  occuparono  i]  centro  del  &Oiitoiie 
nel  tempio  capitolino,  come  si  puf>  dimostrare  dalle  medaglie  e  da  im 
bassoriliero  trionfale  non  bastantemente  conosciuto,  or&  esistente  nel  palazzo 
dei  conseiratori  buI  Campidoglio.  *)  Siccome  questa  rimiione  era  U  simbolo 
deUa  cittä  etema,  cosi  per  le  Parche  e  piü  universalmente  per  la  Salos 
entra  in  qnel  compleaso  qnalche  relazione  individuale  colla  vita  del  citta- 
dini  di  essa;  essendoche  le  Parche  si  riferiscono  ai  soli  uomini,  non  allo 
impero  romano.  E  d'altra  part«,  nel  giorao  delle  nozze  gl'iddü  mostrano 
il  loro  faTore;  perciö  con  solenne  sagrificio  sono  invoeati,  ed  eeco,  vengono 
esai  che  di  giomo  in  giorao  col  sorgera  del  sole,  col  cäder  della  Inna 
hanno  ü  potere  di  costituire,  di  proteggere  e  di  aninentare  la  felicitä  e  la 
gloria  della  nostra  vita,  che  hanno  il  potere  di  ritardare  quell'  irreTocabile 
destino  di  tntti  gll  uomini,  £  perciö,  che  sottoposto  alla  tatela  delle  deitä 
snpreme  dell' impero  romano  e  delle  Parche  vediamo  il  corao  della  vita  di 
quell' uomo,  la  di  oni  virtü  esse  giä  hanno  ricompensato  con  gloria  e  con 
un  matrimonio  felice.     Cosl  credo  abbia  immaginato  l'artefice. 

E  tanto  basta  sul  significato  del  rappresentato;  in  quanto  at  metito 
artistico  dell' eseciizione  e  della  composizione  poche  parole  ag^ungeremo; 
cosa  che  non  san  inutile,  imperciocche,  se  in  lavori  romani  siamo  sempre 
inchinati  a  ricoirere  ad  originali  piii  perfetü  dell'  arte  greca,  abbiamo 
all'  incontro  qnivi  nn  esempio,  come  soggetto  propriamente  romano  dai  Ro- 
mani sia  trattato.  E  ripetiutno  qul,  che  ir&i  lavori  di  sarcofaghi  (ch6 
solamente  colla  norma  di  altri  simili  conriene  compararli)  it  nostro  occupa 
un  posto  molto  elevato.  I  contomi  sono  sempUci,  ma  condotti  con  graztosa 
ed  elegante  franchezza,  e  l'artista  ha  sapato  approfittaisi  delle  diverse 
specie  del  vestito  per  una  piacevole  varietä  di  motivi.  Pore  neue  teste 
scorgesi  una  varietä  rara  in  simili  lavori.  Oon  pochi,  ma  precisi  tratti  egli 
ha  distinto  il  carattere  dal  piü  ideale  negli  essen  divini  fin  al  quasi  bar- 
baro  del  vittimario.  Neil'  eseguire  ha  saputo  astenersi  da  quell'  ansietä,  che 
per  voler  finire  troppo  le  partdcolaritä  diminuisce  quella  perspicuitä,  che 
nasce  dalla  ginsta  distribuzione  delle  maase.  Ci6  che  vale  pure  della  dis- 
podzione  delle  figure;  imperoccb^  giä  al  primo  guardare  e  sepza  entrare 
nei  particolari  del  significato,  l'occhio  sarb  soddisfatto  per  un  certo  equi- 
librio  effettuato  non  meno  dalla  cbiara  distribuzione  delle  singole  figure, 
che  dalla  contraposizione  dei  gruppi.  Vediamo  prima,  che  il  figur&to 
della  facciata  principale  e  saddiviso  in  due  parti  quasi  eguali;  ma  che  non 
debbano  essere  risguardate  1'  una  separata  dall'  altra,  ce  1'  insegna  la  stretta 
corrispondenza,  per  la  quäle  ogui  figura  o  gruppo  e  giustificato  per  un 
altro  analoge  e  quasi  compagno.  Perfettamente  qnesto  si  e  fatto  nelle 
figure  dello  sposo  e  della  sposa,  della  Vittoria  e  della  Venere,  non  senza 
fondata  ragionej  imperocchfe  in  esse  come  phncipali  e  formanti  il  centro, 
1'  artista  doveva  manifestare  qaella  corrispondenza,  mentre  verso  1'  estremita 
potea  contentarsi  con  un  certo  equilibrio  delle  masse.  Cosi  i'  Imeneo  ed  i 
camilli,  il  gruppo  delle  Grazie  e  quello  del  popa  e  littore  stanno  in  un 
rapporto  generale  piuttosto  che  speciale.  Simile  suddivisione  scorgesi  nel 
figurata  del  coperchio.  Si  sciolgono  da  per  se  i  due  carri  e  cosl  riman- 
gono   i   gruppi   tutti   eguali   delle  Parche   e    delle  deitä  capitoline.     Non 

•)  [Vgl.  unten:  Sul  firontene  del  tempio  di  Qiove  Capitoline] 
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basta:  quei  grappi  sembrano  additarci  ud' altra  comspondenza  del  coperchio 
colla  facciatÄ.  Potrebbe  dir  taliuo  essere  poste  le  Farche  dalla  parte 
deir  Oriente  solatnente  per  significare  la  loro  assistenza  ael  cominciar  della 
vita,  nella  nascita.  Ka  troppo  bene  vanuo  insieme  con  quel  complesso 
temario  delle  Grade.  Si  puö  credere  dunque,  che  siano  poste  dalla  parte 
della  sposa,  siccome  di  persona,  a  cui  in  preferenza  siano  di  aita,  essendo 
che  dal  loro  volere  dipende  di  concedere  a  lei  quella  assistenza  delle  Grazie; 
mentre  le  deitä  capitoliae  corrispondenti  dalla  parte  dello  sposo,  gli  sono 
accostate  come  protettriei  di  ehi  nella  virtü  e  nel  valore  cerca  la  bellezza 
B  la  gtoria.  Si  deve  notare  peraJtro  qaalcfae  lieve  ineguaglianza  nei  gruppi 
estremi  del  coperchio  cagionata  dall'  Oceano  coricato  sotto  la  quadriga  del 
Sole.  Cii  che  si  puö  riferire  alla  maggior  importanza,  con  che  dagli  an- 
tichi  venne  considerata  la  nascita  in  paragone  della  morte.  Nondimeno 
credo  rawisare  anche  quivi  un  motivo  artistico.  Tatto  il  moTÜneDto  delle 
figure  porta  t'occhio  a  trattenersi  primierament«  Btü  gruppo  dei  sagrificanti, 
onde  facilmente  lo  sgaardo  si  fiasa  sul  centro,  dove  si  rinuiscono  le  figore 
principali  nelV  atto  piü  solenne.  Ma  per  non  arrestarci  troppo,  ü  movi- 
mento  dell'  Imeneo  c'  invita  di  proseguire  fin  all'  altra  estremitä  della  rap- 
presentanza.  Ora  facea  di  mestieri  di  mostrare  con  precisione  dore 
continuare.  Gift  bastava  per  questo  la  direzione  del  carro  del  Sole;  ma 
giova  pure  quel  maggior  peso,  che  l'artiEta  ha  dato  a  qnel  gmppo 
aggiangendo  una  figora.  Cosi  prosegaendo  quindi  arriviamo  all' altra  estre- 
mitä, ed  avendo  cosi  percorso  l'intiero  deUa  composizione,  ei  troviamo  ri- 
tomati  a  qael  ponto,  donde  eravamo  partitL 


Froserpina^s  Rückkebr.*) 

(1846.) 

Unter  den  Vorstellungen  römischer  Sarkopb&gdeckel  wiederholt  sich 
TerhSltnifsmäEsig  h&ufig  eine  Composition,  welche  uns  die  drei  capitolinischen 
Gottheiten,  zuweilen  begleitet  von  der  Salus  Populi  Romani,  einmal  aach 
den  Parzen  gegenabergestellt,  zwischen  den  Gespanneu  des  Sol  und  der  Luna, 
d.  h.  zwischen  Aufgang  und  Ntedergang  zeigt.  Die  Wiederholung  deutet 
auf  ein  berühmteres  Original,  welches  wir  diesmal  bestimmt  in  dem  Giebel- 
schmuck  des  capitolinischen  Tempels  nachweisen  können.  Ein  in  dieser 
Beziehung  noch  nicht  genflgend  gewürdigtes  und  abgebildetes  Belief  im 
Hofe  des  Conserratorenpaloetes  in  Born**)  lälst  darüber  keinen  Zweifel. 
Wie  diese  Darstellung  dort  offenbar  ein  Symbol  der  ewigen  Stadt  ist,  die 
unter  dem  Schutze  der  ewig  waltenden  GQtter  steht,  so  hat  sie  auf  Sarko- 
phagen ihre  Beziehung  auf  das  Leben  des  einzelnen  Bürgers  derselben.  Ich 
verweise  hier  auf  die  Erklärung  eines  Sarkophages,  die  ich  in  den  eben 
erscheinenden  Äsnalen  des  archäologischen  Instituts  für  1844  gegeben  habe***)- 
In  offenbarer  Analogie  der  ^uläem  Composition  steht  mit  diesen  Bildern  die 

■)  Bheinisches  Museum  fttr  Philologie,  N.  F-  IV,  184Ö,  S.  471—474. 
")  [Vgl.  unten:  Siil  frontone  det  tempio  di  Giove  Capitolino,] 
•")  [Vgl.  oben  S.  i.] 
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Deckelvorstelltmg  des  berahmten  Sarkophags  von  S.  Lorenzo  faori  le  mnra 
in  Rom  [Abb.  5],  dessen  Hauptbild  eine  Hochzeit  ist.  (Die  verschiedenen, 
sämmüich  ungentigenden  Publicationen  sind  yeneich- 
uet  bei  Baoul-Bochette;  Mon.  in^d.  p.  398.  anu.  3; 
bei  dem  sich  der  Deckel  von  Neuem  ziemlich  genau 
abgebildet  findet:  t.  LXXH.  A.  n.  2.)  Eine  nähere  Be- 
trachtung ergiebt  jedocb  so  bedeutende  Unterschiede, 
daf^  es  unbegreiflich  ist,  wie  Raoul-Rochette  sie  für 
identisch  mit  den  vorher  erahnten  Darstellungen 
halten  konnte.  Von  geringer  Bedentung  sind  zuerst 
die  Variauten  der  Eckgruppen.  An  die  Stelle  des 
Fbosphoros  und  Hesperos,  welche  sonst  die  Gespanne 
des  Sei  nnd  der  Luna  begleiten,  treten  zwei  weibliche 
Flügelgestalten.  Sollen  wir  ihnen  Namen  geben,  so 
biet«t  sich  für  die  eine  Seite  Aurora  dar,  fttr  die 
andere  Noz,  welche  durch  den  weiten  Schleier,  den 
sie  vor  der  Luna  ausbreitet,  das  Dunkel  bezeichnet, 
in  welches  sie  die  Erde  hüllt.  '  Auffallender  ist  schon 
die  Abweichung  in  der  Darstellung  der  Dioskuren, 
deren  Bewegung  sonst  der  Kichtung  der  Gespanne 
entsprach,  indem  der  eine  vor  dem  Sol  einherschritt, 
der  andere  der  Luna  folgte.  Dieser  letztere  wendet 
sich  diesmal  nach  der  entgegengesetzten  Seite.  Harrend 
blickt  er  nach  der  !Uitte  der  Darstellung.  Hier  aber 
sehen  wir  zwar  auch  einen  Gott  and  zwei  Gattinnen, 
wo  sonst  die  capitoliuiscben  Gottheiten  ihre  Stelle 
hatten.  Aber  schon  der  Ort  der  Handlang  ist  ein 
anderer;  der  Vorhang,  das  Peripetasma,  deutet  auf 
das  Innere  einer  Wohnung.  Entscheidend  fttr  die 
Bedeutung  ist  hier  der  Hund  zur  Seite  des  Gottes. 
Obwohl  nur  ein  Kopf  erhalten,  glaube  ich  doch  im 
Original  noch  die  Ansätze  der  anderen  zu  erkennen. 
Es  ist  also  Cerberus,  und  der  Gott,  neben  welchem 
er  st«ht,  wird  dadurch  zum  Herrscher  der  Unterwelt. 
Nicht  weniger  sicher  giebt  sich  nun  die  Frau,  welcher 
er  die  Hand  reicht,  als  seine  Gattin  kund.  Als 
Zeichen  ihrer  Würde  trägt  sie  die  in  der  Bocbette- 
schen  Abbildung  fehlende  Stephane.  Welche  Bedeu- 
tung bat  aber  die  noch  übrige  Frauengestalt?  In 
der  erhobenen  Becbten  hielt  sie,  wie  ans  den  er- 
haltenen Ansätzen  sieb  ergiebt,  eine  Sichel  nnd  mit 
der  Linken  deut«t  sie  auf  einen  neben  ihr  st«henden 
Fmchtkorb.  Wir  wenden  uns  an  verwandte  Dar- 
stellungen. Auf  einem  Relief  des  Palazzo  Rospigliosi 
(Miliin,  Gal.  mytb.  t.  87  n.  341),  wahrscheinlich  der 
Seitenfläche  eines  Froserpinasarkophags,  thronen  Pluto 
nnd  Proserpina  neben  einander;  Uerkur  nabt  und  legt  seine  Hand  auf  die 
Schulter  der  letztern,  wie  um  sie  wegzufahren.  Vor  ihnen  erscheint  eine 
Frau,   die   in  ihrem  Gewände  Früchte  herbeittUgt.     Ganz  ähnlich  ist  die 
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Composition  eines  Mantnanischen  Beliefe  (Mus.  di  Mantova  I,  3.  M&inardi : 
Sescrizione  di  an  bassirilievo  dl  MantoTa,  M.  1832,  welche  bereits  die 
richtige  Dentimg  giebt).  Auch  hier  das  thronende  Herrscherpaar  mit  Uerkur 
in  ünterredong.  Von  hinten  aber  naht  dieselbe  weibliche  Figur  mit  dem 
Fmchtschnrz,  denn  so  scheint  zn  erklilren,  was  der  Zeichner  fflr  eine  Unschel 
genommen.  Es  ist  die  Höre,  bei  deren  Erscheinung  Pluto  gezwungen  sein 
wird,  nach  den  Beachlüasen  dea  Schicksals  seine  Gemahlin  zu  den  Olympiern 
zu  entlassen.  Sie  ist  es,  die  in  unserem  Kelief  auf  den  Fruchtkorb  deut«t, 
nm  zu  sagen,  dals  diese  Zeit  gekommen.  Pluto  reicht  also  seiner  Gattin 
die  Hand  zom  Abschiede,  nach  dem  sie  die  dunkeln  Gemächer  des  Hades 
verlassen  wird.  Ihrer  harrt  schon  der  Dioskur,  der  in  gleichem  Wechsel- 
lauf  des  Geschicks  bald  zur  Helle  des  Tages  aufsteigen  darf,  bald  wieder 
zum  Dunkel  des  Schattenreichs  zurückkehren  mols.  Dieselbe  Idee  ewigen 
Wechsels  und  Wiederkehrens  noch  ausdrücklicher  hervorzuheben,  dienen  nun 
endlich  auch  die  beiden  grolsen  Gestirne  des  Tages  und  der  Nacht.  Wie 
sie  ewig  auf-  und  niedersteigend  den  capitolinischen  Gottheiten  zur  Seite 
stehen,  so  sind  sie  auch  Zeugen  der  ewig  wechselnden  Wiederkehr  Proser- 
pina's  zum  Olymp.  —  So  ist  die  Darstellung  in  sich  abgeschlossen;  sie 
gehört  aber  zu  einem  gröläeren  Ganzen,  und  wir  sind  berechtigt  zwischen 
Haupt-  und  Deckelvorstellung  eines  Sarkophags  eine  Beziehung  zu  suchen, 
die  hier  wenigstens  angedeutet  werden  soll.  Es  genUgt  zu  wissen,  dals  im 
Hauptbilde  eine  Hochzeit  vollzogen  wird,  zwar  nur  zwischen  Sterblichen, 
aber  unter  dem  Beistande  der  Götter;  Juno  vor  Allen  segnet  den  Bund, 
Venus  und  die  Grazien  kommen  die  Braut  zn  schmücken;  und  die  Hören 
und  Fortuna  bringen  Geschenke,  den  Segen  zu  bezeichnen,  der  dieser  Ver- 
bindung folgen  soll.  Wir  brauchen  nur  ein  Glied,  um  heida  Darstellungen 
zn  einer  Kette  von  Ideen  zu  vereinigen.  Eine  Hochzeit  auf  einem  Sarko- 
phage führt  uns  nothwendig  auf  ein  Ehepaar  zurück,  das  der  Tod  getrennt. 
Aber  selbst  der  unerbittliche  Hades  vermag  nichts  gegen  die  Bathschläge 
des  Geschicks.  Wie  er  beim  Nahen  der  Höre  die  Gattin  aus  dem  Reiche 
der  Todten  zum  Lichte  zurückkehren  lassen  mufe,  so  gewährt  dieselbe 
Höre,  die  sich  früher  dem  Menschen  günstig  erwiesen,  die  Hofinung  einer 
Wiedervereinigung  auch  nach  dem  Tode. 


Ippolito.*) 

(1849.) 

Tra  il  numero  non  piccolo  delle  rappresen  tanze  di  Ippolito  dal 
Winckelmauu  (M.  I.  t.  102)  fu  annoverato  anche  il  bassorilievo  dl  un  sar- 
cofago  [Abb.  GJ,  che  esiste  tuttora  in  villa  Albani.  Zoega,  quando  ripubbltci 
it  monnmento  (Bassir.  I,  t.  50),  si  oppose  alla  spiegazione  assegnata  da 
Winckelmann,  awertendo  come  non  esista  alcun  testimonio  di  scrittori  an- 
tichi,  pel  quäle  sia  manifesto,  che  la  vecchia  nutrice  di  Fedra  abbia  ap- 
portato  la  dichiarazione  dell'  amore  ad  Ippolito  in  iscritto,  come  appunto 
vieu  rappresentato  nel  nostro  bassorilievo.     Ed  e  anche  vero  che  ü  giovane, 


•)  Bullettino  deir  Istituto  lBi9,  p.  60—62. 
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il  qu&le  in  piedi  dietro  Ippolit« 
p&re  racitargli  il  couteuuto  della 
iettera,  of&e  pur  egli  tma  diffi- 
coltä,  che  al  Winckelmana  non 
riusci  di  sciogliere  in  una  maniera 
molto  felice.  Giacch^  sapponen- 
dolo  Teseo,  ToUe  riunir  in  nn 
gruppo  due  momenti,  che  net  mito 
sono  separati  affatto  per  an  grande 
iutervallo  di  tempo,  cioe  quello, 
nel  quate  Ippoüto  ricere  1'  anunzio 
dell'  amore  di  Fedra,  e  t'  altro, 
quando  Teseo  dalla  Iettera  trovata 
presso  il  cadavere  di  Fedra  co- 
nosce  la  pretesa  colpa  d'  Ippolito. 
Ciö  che  proferisce  Zoega  contro 
qaest'  opinione,  ha  in  rero  buon 
fondameato.  Se  questo  peraltro 
sia  sufficiente  per  abbattere  la 
spiegazione  in  genere  di  Winckel- 
mann,  come  lo  crede  ancora  il 
«aller  (Handbuch  §  412.  2),  i>  ben 
altra  queatione. 

Coufrontando  perö  il  gmppo 
delle  donne  p.  e.  con  quello  del 
sarcofago,  che  neU'  opera  di  Zoega 
occnpa  la  tavola  antecedente  (49), 
0  col  celebre  sarcofago  di  Oirgenti, 
1'  analogia  di  queste  rappresen- 
tanze  parla  apertameute  in  favore 
della  spiegazione  di  Winckelmann. 
Ed  in  ciö  ci  deve  confermare  il 
confront«  del  gnippo  d'  Ippolito 
colla  faccia  pnucipale  del  lodato 
sarcofago  di  Girgenti.  Anche  lä 
la  nutrice  pare  aver  offerto  qual- 
cbe  cosa  ad  Ippolito,  che  questi 
subito  porge  ad  un  suo  compagno. 
Nel  bassorilievo  Albani,  i  vero, 
abbiamo  due  rotoll  ossia  dittici.' 
Ma  la  coincidenza  quasi  dei  due 
momenti,  ciob  dell'  accettar  la  Iet- 
tera e  del  sentirla  leggere,  poträ 
giustificar  in  qualcbe  modo  l'ar- 
tista  della  maniera  alqnanto  stra- 
ordinaria,  con  cni  ha  riunito  due 
azioni  consecutive  in  una  sola; 
basta  che  sia  rimossa  1'  obbiezione 
pnucipale  dello  Zoega,  che  consiste 
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nella  presenza  della  lettera  stessa  non  mai  indicata  da  nessuno  scrittore. 
Che  tra  le  diverse  modificazioni,  che  i  poeti  ora  in  gran  parte  perdati 
introdussero  nel  mito  i'  Ippolito,  vi  sia  stata  anche  qnella  di  far  palesare 
V  aniore  di  Fedra  per  mezzo  di  una  lettera  invet«  che  di  im  annunzio  per 
Loeca  della  nutrice,  nessuno  lo  vorri  assolutamente  negare.  Di  piü  il  sig. 
dottor  L.  Suhmidt  (Archaeol.  Zeit  1647  p.  69)  giustameute  awerte,  che 
presso  Euripide  Ippolito  vieo  rappresentato  dotto  di  lettere  (v.  954:  miU&v 
y^afificiiotv  iiftSiv  utatvov^  cf.  t.  1253),  cosi  che  il  servirsi  di  lettere  non 
pare  perciö  a  lui  sconvenevule.  Ma  siamo  ora  ancor  piü  felici:  ciö  che 
nego  lo  Zoega,  e  fu  accettato  come  cosa  probabile  dallo  Schmidt,  noi  lo 
possiamo  diinostrare  come  certezza.  L'  emineDtissimo  cardinale  A.  Hai  nel 
quinto  voliime  del  suo  Spicilegium  ha  pubblicato  diversi  scritti  di  Choricio, 
retore  all'epoca  di  Ginstiniano,  frai  quali  alle  pagg.  428  sqq.  si  trova  pnre 
un'  iiupgaatg  eixövog  iv  t^  Tiöltt  Tai'  Fa^alütv  xiifiiv^g,  rappresentante 
appunto  il  mito  d'  Ippolito.  E  questa  pittura  divisa  in  due  parti  priocipali, 
ed  una  appunto  ha  per  oggetto  di  mostrarci  1'  adultcrio  meditato  da  Fedra 
in  colori  tanto  piü  vivi,  in  quanto  essa  in  presenxa  del  marito  dormiente 
h  occupata  a  scrivere  la  lettera  traditrice  dull'  amore  legittimo.  Sparisce 
dunque  la  difGcoltü  dello  Zoega,  ed  U  bassorilievo  Albani  prende  posto 
tralle  rappresen tanze  eerte  e  sicure  del  mito  d'  Ippolito.  —  La  descridone 
di  Choricio  si  raccom&nda  per  molti  altri  riguardi  alla  nostra  attenzione. 
Potrei  parlare  dßlla  favola  del  Minotauro,  della  caccia  di  lione  d' Ippolito, 
ehe  1'  artista  U  ntpiovalttg  aggiunse  come  decorazione  del  talamo  di  Teseo 
e  Fedra.  Potrei  parlare  della  bella  figura  del  Sonno,  che  stava  alla  testa 
di  Teseo;  della  Dafne  compagna  d'  Ippolito  nella  caccia,  il  cui  nome  il 
sig.  dott.  Braun  propone  di  spiegare  come  la  personificazione  della  Corona 
d'  alloro,  premio  di  fatti  virili.  Ma  per  ispiegar  sufBcientemente  tutte  le 
particolaritä  artistiche  ed  archeologiche,  bisognerebbe  far  precedere  ua  altro 
iavoro  di  non  piccola  lena,  cioe  la  ricomposizione  del  testo  molto  lacerato 
eseguibile  solo  per  mezzo  di  sossidj  filologici,  dei  quali  non  sono  abba- 
stanza  fomito.  —  Attenendomi  percio  alla  somma  deH'argomento,  voglio 
notare,  che  lo  scrittore  dopo  il  quadro  dell'  Ippolito  ne  descrive,  bench^  in 
modo  meno  circostanziato,  un  altro,  cioe  la  monomachia  di  Menelao  e 
Paride,  come  ce  la  descrive  Omero  nel  teno  libro  dell'  lUade.  L'  argomento 
in  apparenza  non  ha  niente  che  ci  possa  t'ar  supporre  un'  analogia  col 
soggetto  del  primo  quadro.  Ammaestrato  peraltro  da  altre  esperienze,  ho 
creduto  di  dover  entrare  in  un  esame  piü  accurato,  ed  ho  trovato,  che  i 
due  quadri  sono  stretti  compagni  non  meno  nell'  invenzione  e  composizione 
artistica,  che  nell'  intenzione,  per  cosi  dire,  morale.  Di  una  parte  della 
prima  pittura  giä  abbiamo  parlato:  essa  rappresenta  ü  talamo  di  Teseo  e 
Fedra.  L'altra  parte  si  divide  in  pin  gruppi:  pastori,  cacciatori,  Ippolito 
e  Dafne  a  cavallo.  Ma  la  scena  principale  e  quella,  ove  la  nutrice  di 
Fedra  dopo  aver  apportato  la  lettera,  dietro  il  comando  d'  Ippolito  vien 
severamente  castigata  dai  compagni  di  lui.  La  nutrice  in  atto  di  estrema 
disperazione  e  quasi  morta  giace  per  terra.  Giä  un  compagno  d'  Ippolito 
alza  la  clava  per  darle  un  colpo  si  forte,  che  sicuramente  ue  sarebbe  stata 
uccisa,  se  un  altro  compagno  preso  di  pieta  non  estendesse  la  mano  per 
impedirlo.  —  Ora  il  secondo  quadro  pure  si  puö  dividere  in  due  paiti, 
che  corrispoudono  in  ordine  inverso  a  quelle  del  prinio.    D  talamo  di  Teseo 
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e  Fedra  trova  il  sno  compagno  ael  talamo  di  Elena  nel  qaate  entra  Paride 
guidato  da  Venere  che  1'  avea  salvato  dalla  furia  di  Menelao.  L'  altra  metä 
poi  st  mostra  analoga  al  primo  quadro  giä  per  la  moltiplicita  dei  gruppi, 
trai  quali  i  cacciatori  a  cavalto  corrispondoDO  forse  lüla  quadriga,  lÄte 
porta  Priamo  sal  luogo  del  combattimento,  mentre  altre  analogie  forse  Hon 
si  paleseraano  cbe  dopo  im  minuto  esame.  Ma.  nessun  dubbio  puo  cadere 
sni  gmppo  principale:  Paride  giä  b  prostrato  per  teira;  giä  Menelao  mena 
il  colpo  micidiale,  quando  Venere  sciogliendo  i  lacci  dell'elmo,  sottrae  il 
suo  protetto  all'  immineute  fato.  Cbi  non  vede  qul  lo  strettissimo  paralle- 
lismo  col  gruppo  della  nutrice?  Cbi  non  vede  poi  che  in  ambedue  i  quadri 
si  tratta  della  punizione  di  un  adulterio  o  compiuto  o  tentato?  Lascio 
al  giadizio  del  lettore  lo  spinger  piii  oltre  le  riflessioni,  alle  quali  c'  iuvita 
an'  analogia  cosi  chiara  e  bella,  contentandomi  di  aveme  Iudicata  1'  idea  fon- 
damentale. 


Ippolito  e  Fedra.*) 

(1857.) 

Era  il  febbrajo  dell'  anno  1853,  allorche  1'  Institute  nostro,  awertito  di 
una  scoperta  arcbeologica  avrennta  verso  le  maremme  della  Toscana,  spe- 
dimmi  fiulla  faccia  del  luogo,  onde  esaminar  il  titrovato  e  dame  dettagliato 
rapporto.     D  risultato  oltremodo  felice  di  qnesto  mio  viaggio  fu  il  seguente. 

Tenendo  la  strada  cbe  da  Civit&vecchia  conduce  a  Livorao,  mezzo 
miglio  dopo  aver  passato  la  &ontiera  deUa  Toscana,  s'  incontra  la  stazione 
doganale  del  Cbiarone.  Dirimpetto  a  quest«  caaale  appunto,  ed  a  distanza 
di  poche  cenÜnaja  di  passi  neu'  aperta  campagna  si  trovano  dispers!  alcnni 
avanzi  di  mnra  antiche,  i  quali,  non  abbastanza  considerevoll  per  riconoscer 
in  essi  le  rovine  di  qualche  cittä,  sembrano  dover  esser  aggiudicati  a  qualcbe 
stazione  della  Via  Aurelia,  che  ivi  appunto  doveva  passare;  e  siccome  nella 
tavola  Peatingeriaua  fra  Forum  Äurelü,  Todienio  Montalto,  e  Cosa  vien 
Dotata  la  stazione  ad  nonas,  amerei  assegnar  ad  essa  le  indicate  rovine 
distanti  nove  in  dieci  miglia  da  Montalto.  In  tat  Inogo  alcuni  contadini 
nel  principio  di  quell'  invenio  intrapresero  uno  acavo,  ed  il  primo  tasto 
li  condusse  in  un  sepolcro  fomiato  di  due  camere,  l'una  quadrata,  1' altra 
minore  e  bislunga,  che,  murate  di  mattoni,  per  1' architettura  non  offrono 
niente  di  rimarchevole.  Tanto  piü  grande  esser  dövea  la  sorpresa  di  trovar 
nella  prima  di  esse  tre  sarcofaghi  adomi  di  rieche  sculture,  che  loro  assi- 
curano  nn  posto  distinto  tra'  monunenti  <li  qaesta  classe.  ii  vero  che 
due  di  essi  erano  alquanto  danneggiati  dalla  violenza  di  coloro  cbe  in 
altra  epoca  eransi  introdotti  ael  sepolcro,  onde  derubar  i  eadaveri  di  ciö 
che  in  loro  poteva  trovarsi  di  prezioso.  Mancarono  peraltro  pochi  pezzi, 
cosl  che  si  rende  agevole  ona  ristanrazione  quasi  perfetta  o  almeno  tale, 
che  il  Talore  scientiflco  di  questi  monumenti  non  soffiirä  nessun  pregiudizio. 
Kella  loro  saperficie  poi  offrono  una  conservazione  tanto  perfetta,  che 
paiono  usciti  ora  proprio  dalla  mano  dell'  artista. 


•)  Annali  dell'  Istitiito  XXIX,  1357,  p.  36—48.    Monumenti  dell'  Istituto  VI, 
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Oiä  nel  1653,  all'  adunanza  intitolata  al  Datale  di  Roma,  ho  dato  la 
dei^crizione  di  due  di  questi  sarcofagbi,  il  di  cui  merito  stava  piu  ne'  sog- 
getti  rappreseotativi,  che  nell'  arte,  servendoral  di  abbozzi  fatti  da  me  söl 
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Inogo  del  ritrovamento  cod  poca  abilitä  e  sotto  circostanze  poco  favorevoli; 
ed  e  perciö  che  non  voglio  servirmi  di  essi  per  una  pubblicazione  se  non 
nel  caso  che  fosse  perduta  affatto  U  speranza  di  procurarci  disegni  migliori. 
Tralasciai  allora  il  terzo,  percbe  la  mia  mauo  dod  mi  bastö  di  rendere  le 
bellczze  di  ud  monamento  cosi  insigne  ed  allora  potei  contcatarmi  di  chia- 
tnar  in  coufronto  il  celebre  sarcofago  della  cattedrale  di  Girgenti,  il  quäle 
neir  insieme  della  composizione  si  luostra  quasi  identico  al  uostro.  Esseudo 
poi  entrati  questi  monumenti  nella  raccolta  del  sig.  march.  Campana,  mi 
fu  favorita  una  fotografia  appunto  del  terzo  sarcofago,  coli'  aiuto  della 
quäle,  ma  non  senza  im'  esatta  revislone  dell'  originale,  e  stata  fatta  la 
bella  incisione,  cbe  mi  sembra  ben  degna  di  apiir  la  naova  serie  dei 
uoetri  Monumenti  inediti  (tav.  I^IH).*) 

Per  dar  un'  idea  della  magnificenza  di  questa  scultura  ricordo  il  famoso 
sarcofago  del  Museo  capitolino  volgarmente  detto  di  Settimio  Severo."") 
Le  dimensioni  sono  ad  un  dipresso  le  stesse.  II  coperchio  ancora  era  for- 
mato  dalla  statua  del  defonto  coricato  sul  suo  letto,  ma  disgraziatameute 
rotto  in  pin  pezzi;  e  siccome  la  figura  di  per  se  era  dl  poco  interesse,  cosi 
si  k  tralasciato  un  ristauro  costoso.  Inquanto  al  merito  artistico  il  nnovo 
sarcofago  forse  supera  ancora  il  capitolino,  Nel  giudicar  di  questi  meriti 
e  certo  che  non  si  deve  dimenticar  mai,  a  quäle  ciasse  di  monumenti  una 
tale  scultura  appartenga.  Ma  ristringendo  in  questo  modo  i  nostri  elogj, 
possiamo  contendere  con  tanto  piü  fraachezza,  che  tra  i  sarcofaghi  il  nostro 
occupa  im  posto  moito  eminente,  tanto  per  l'esecuzionc  materiale,  rimar- 
cabile  principe! mente  anche  nei  ricchl  omamenti  architettonici ,  quanto  per 
la  bellezza  ed  eleganza  dello  stile,  che  ha  conservato  abbastanza  di  purezza 
per  far  rieonoseere  all'occliio  esperto  i  meriti  anche  maggiori  degli  originali, 
da'  quali  derivano  queste  composizioni.  Ha  oltre  1'  abilita,  della  quäle 
l'artista  in  essi  si  h  serrito,  dobbiamo  attribuirgli  a  lode  l'essersi  adoperato 
non  Bolamente  con  gusto,  ma  pure  con  sentimento;  ed  appunto  questo 
sentimento,  che  risplende  non  meno  in  raolte  particolaritä  cbe  in  tutto 
1'  insieme  principalmente  delle  due  facciate  piü  elaborate,  forma  un  merito 
del  nostro  sarcofago  che  lo  eleva  sopra  il  piü  gran  numero  de'  monumenti 
di  questa  classe. 

La  rappresentanza  che  fregia  la  cassa  sopra  tutti  i  quattro  lati,  come 
fu  accennato,  non  e  nuova,  ma  conviene  in  tutte  le  parti  essenziali  col 
sarcofago  esposto  nella  cattedrale  di  Girgenti;  e  siccome  questo,  conosciuto 
da  Inngo  tempo  (Dorville  Sic.  p.  90;  Poüti  Dlustr.  del  sarc.  Agrig.  1822; 
Serradifalco  Änt.  d>  Sic-  HI,  45),  ha  per  Sno  negli  ultimi  anni  somministrato 
materia  ad  erudit«  disquisizioni  per  parte  de'  sigg.  Jahn  (Arch.  Beitr. 
p.  300  segg.)  e  Schmidt  (Arch.  Zeit  1847,  p.  65  segg.  tav,  V  e  VI;  cf  Ehein. 
Mus,  N.  F.  VH,  p.  52  segg.),  cosi  mi  basta  ricordar  per  adesso  soltanto  le 
cose  principali  da  loro  stabilite  riguardo  al  mitologico  eontenuto,  conten- 
tandomi  di  poi  di  esaminar  i  concetti  poetico-artistici  delle  due  opere; 
mentre  la  pubblicazione  del  secondo  de'  tre  sarcofaghi  scoperti  insieme, 
raffigurante  la  medesima  favola,  mi  fomirä  una  volta  un'  occasione  ancbe 
piü  conveniente,  per  tomar  sull'   argomento   mitologico   in   genere   e  sulle 


*)  [Danach  die  Abbüdimgen  Nr.  7,  8,  9.1 
**)  [Robert,  Die  antiken  Sarkophag -ßeliefB  II,  Taf.  14.  IG.] 
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maniere  diverse,  coUe  quali  esso  e  stato   trattAto  dagli  artisti  nei  diversi 
generi  de'  monumenti. 

II   mito,    che   ia   quattro   scene  si  vede   rappresentato  in  ambedue  i 
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grandi  sarcofaglii,  k  quello  dell'  tunorosa  passione  che  Fedra  nntriva 
pel  proprio  figliastro  Ippolito,  passione  resa  celebre  principalment«  per 
la  trag«dia  ancora  conservata  di  Buripide.  H  carattere  ieratJCO  che 
originariamente  avea  qnesto  mito  e  che  ai  riconosce  ancor  nella  mitologia 
dell'  Ippolito -Virbio  di  Aricia,  apponto  per  ta  tragica  poesia  fa  cambiato 
affatto:  Ippolito  aotto  la  mano  de'  poeti  fa  reso  U  tipo  del  casto  giovane, 
che  perisce  per  la  scellerata  passione  della  matrigna,  E  questo  tipo  e 
stato  improutato  pure  alle  opere  dell'  arte  in  modo  che  molte  particolaritä 
di  esse  prendoDO  rita  soltanto  considerate  sotto  questo  aspetto.  Ha  non- 
dimeno  si  trovano  eziandio  delle  modificazioni  notabili  de'  concetti,  delle 
quali  esse  sole  ci  recano  testimoiiianza.  Di  tali  modificazionl  la  piti  im- 
portante,  anche  riguardo  al  nostro  sarcofago,  mi  pare  quella,  sulla  qaale 
ebbi  occasione  di  parlar  giä  mia  volta  nel  nostro  Bnllettino  (1849,  p.  60  segg.), 
[Oben  8.  16,] 

Nella  tragedia  di  Baripide  cioe  la  vecchia  nutrice  di  Fedra  svela  il 
secreto  dell'  amore  senza  il  volere  della  padroua  ad  Ippolilo,  mentre  le 
opere  dell'  arte  ci  fauno  conoscere  pure  ud'  altra  versione  del  mito,  secondo 
la  quale  e  Fedra  stessa  che  ad  istigazione  della  nntrice  confessa  la  saa 
passione  ad  Ippolito  per  mezzo  di  una  lettera  scritta,  versione  che  parea 
tanto  strana  ancora  allo  Zoega  da  rivücar  In  dnbbio  la  spiegazione  di  un 
sarcofago  della  villa  Albani  (Bass.  t,  50).  Ma  se  dopo  di  lui  anche  in 
qualch'  altro  monumento  si  riconobbero  traccie  abbastanza  cbiare  della 
lettera,  io  poi  bo  potuto  aggiungere  la  positiva  conferma  per  mezzo  della 
descrizione  di  un  quadro  antico  conservataci  da  Choricio,  retore  all' epoca 
di  Griustiniano  (Mai  spicileg.  V,  p,  428  segg.},  sul  quale  Fedra  era  rappre- 
sentata  nell'  atto  di  scrivere  in  presenza  del  marito  dormiente  la  lettera 
traditrice  dell'  amor  legittimo.  Nuova  conferma  ora  ci  reca  il  nuovo  sarco- 
fago,  nel  quale  si  e  conservata  la  lettera  nella  mano  della  nutrice  in  forma 
molto  distinta  di  tavoletta. 

Rivolgendoci  ora  alla  scultura  del  nostro  sarcofago  stesso,  incontriamo 
snlla  facciaia  principale  appunto  quella  scena,  ove  la  nutrice  apporta  la 
lettera  ad  Ippolito.  II  modo  con  cui  questa  e  rappresentata,  puö  dirsi 
tipico ,  ed  e  facile  che  in  questo  riguardo  il  teatro  abbia  esercitato  un'  in- 
fluenza  diretta  sugli  artisti.  Come  persona  sempre  inferiore  di  rango  agli 
eroi  ed  alle  regine,  alle  quali  presta  i  suoi  servizi,  e  pure  figurata  sempre 
in  proporzioni  alquanto  minoii;  il  corpo  consunto  e  giä  alquanto  curvato 
dalla  vecchiaia;  ruga  e  la  faccia  ed  il  collo.  La  testa  e  sempre  coperta 
di  nna  specie  di  fazzoletto,  non  giä  per  ornamento,  ma  piuttosto  per  cuo- 
prire  e  nascondere  gl'  incomposti  e  trascurati  capelli,  e  gli  stessi  abiti  paiono 
additare  vecchiaia,  avendo  perduto  quella  freschezza  delle  pieghe,  che  sol- 
tanto per  una  continuata  cura  si  conserva.  Essendosi  awicinata  timida- 
mente  ad  Ippolito,  ed  ora  accostatasi  di  molto  pare  parlargli  con  grande 
premura,  mentre  quasi  di  uascosto  coUa  destra  gli  offre  la  lettera.  Ippo- 
lito, quasi  arrestatosi  un  momento,  rivolge  la  sua  testa  verso  di  lei,  ma 
non  per  ascoltarla,  anzi  accompagnando  lo  sguardo  sdegnoso  con  un  gesto 
della  destra,  ehe  manifesta  chiaramente  il  suo  rifiuto.  Non  porta  nessun 
distintiyo  particolare:  yestito  della  sola  clamtde,  che  gli  pende  stdla  schiena, 
egli  tiene  colla  sinistra  per  la  briglia  il  suo  cavallo.  Ma  il  suo  carattere 
di  giovane  valoroso  e  dedito  particolarmeate  al  culto  della  casta  Diana  non 
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manca  di  mostrarsi  ad  evidenza  per  la  sua  compagnia:  sett«  giovani  caccia- 
tori  con  dae  caralli  e  sei  cani  formano  an  cortegglo,  che  a  qoalcheduno 
potrebbe  sembrar  soTercbiamente  ricco.  Ua  se,  come  fa  acceunato,  la  tra- 
gedia  di  Knripide  veisava  di  preferenza  appunto  nel  far  spicc&re  cotale 
caratt«re  del  protagonista,  oon  ci  maraTiglieremo,  se  anco  l'artista  colla 
sua  arte  si  stndiava  di  ra^tmgere  quell'  mtenzione  medesima;  ed  h  anzi 
aasai  meriteTOle  di  lode  Ja  nuuüera  con  cui  1'  ha  fatto,  giacch^,  oltre  lo 
sviluppo  del  carattere,  ne  riesce  molto  piji  significante  anche  1'  Istessa  azione. 
II  vedere  introdorsi  quella  vecchia  tra  tale  scbiera  ci  appalesa  il  grave 
conflitto  tra  la  passione  e  la  decenza  con  colori  molto  piü  vivi  di  qnanto 
sarebbe  il  caso,  sp  la  nutrice  si  aTTicinasse  ad  Ippolito  solo  od  accompagnato 
soltanto  da  an  Mo  amlco. 

Che  il  tipo  di  queata  composizione  nel  nostro  sarcofago  ed  in  quello 
di  Crirgenti  sia  deriTato  da  un  medesimo  originale,  nesaano  vorrä  negarlo; 
ma  cODSiderate  piii  particolarmente  le  dae  repliche  o&ono  tali  Tarietä, 
che  non  ricorre  alcnna  figara  totta  identica  sopra  1'  uno  e  1'  altro.  Quello 
di  Girgenti  disponendo  le  figure  a  due  ordini,  l'ano  dietro  l'altra,  s'accosta 
alquanto  alla  maniera  pittorica,  mentre  il  gruppo  piü  semplice  del  nuoTO 
sarcofago  rende  la  composizione  insieme  piü  plastica  e  piu  chiara.  Ua 
mentre  qaesta  si  potrebbe  chiamar  una  prerogativa  meramente  stilistica, 
ego&le  differenza  passa  tra  i  due  monumenti  nello  sviluppo  de'  concettj 
poetici  e  psicologici.  Nel  girgentino  per  il  movirneuto  deÜe  teste  la  com- 
posinone  vien  divisa  in  piu  gmppi,  col  qual  metodo  l'artista  si  i  iugegnato 
di  accrescere  vita  e  variazioue,  come  anco  non  si  fa  disconoscere  nn  simile 
Btndio  nel  cambiar  in  alcnne  figure  la  clamide  con  una  corta  tunica  e 
l'asta  o  giavellotto  colla  clava.  Se  Tartista  del  duovo  sarcofago  si  e  rica- 
gato  di  serrirsi  di  tali  mezzi,  la  sua,  composizione  all'  incontro  ha  il  merito 
di  mostrarci  l'unitä  dell'  azione  circoscritta  molto  piä  precisamente:  tutti 
gli  sgoardi  sono  rivolti  ad  Ippolito  ed  alla  nutrice,  cosi  che  lo  spettatore 
subito  in  queato  grappo  riconosce  il  centro  deU'  azione.  Ma  ^  appunto 
nello  sriluppar  quest'  azione  atessa,  che  si  manifesta  ancora  di  piü  la  au- 
perioritä  del  nostro  artiata  aopra  quello  del  sarcofago  girgentino,  nel  quäle 
ai  concetti  manca  affatto  la  chiarezza.  La  vecchia,  mentre  pel  gesto  della 
deatra  aembra  chieder  pietä,  tiene  nella  sinistra  ia  lettera  (che  per  tale  ai 
riconosce  con  cert«zza  principalmente  per  il  conü-onto  del  nuovo  aarcofago), 
ma  in  modo  che  quasi  pare  voglia  nasconderla  piattoato  che  consegnarla 
ad  Ippolito.  Qaesti  seoza  svelarci  in  nessun  modo,  da  quali  senÜmenti 
egli  venga  commosso,  nemmeno  la  guarda;  ma  tenendo  nella  sinistra  un 
oggetto  poco  distinto  e  che,  dopo  aver  riconosciuta  la  lettera  nella  mano 
della  nutrice,  difficilmente  potremo  prendere,  come  si  e  voluto,  per  una 
seconda  lettera,  porge  questo  ad  un  suo  compagno,  che  perö,  discorrendo 
con  an  altro,  per  il  momento  nemmeno  I'  ascolta.  Nel  nostro  sarcofago  la 
vecchia  presenta  ehiaramente  la  lettera,  ed  Ippolito  col  volgersi  indietro  e 
pi&  specialmente  anche  per  il  gesto  giä  sopra  accennato  della  deatra  non 
ci  lascia  dubbiosi  nemmeno  nn  momento  snll'  orrore  che  dalla  turpe  in- 
chieata  gli  viea  suscitato. 

Non  TOglio  lasciar  inosservato,  che  una  porzione  del  cavallo  d'  Ippo- 
lito, come  pure  la  testa  ed  una  parte  delle  spalle  del  giovane  che  gli  sta 
dirimpetto,  sono  di  ristauro  modemo,  a  qaal  uopo  si  e  riprodotta  la  teata 
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di  Uli  altro  giovane  della  medesima  facciata,  cosi  che  almeno  si  e  evitata 
ogni  differenza  nello  stile.  Se  pemltro  non  erriamo  nel  snpporre,  che  il 
giovane  postovi  appresso  stia  per  afferrar  coUa  destra  1&  spad&  che  gli 
riposa  nella  sioistra,  come  iratö  della  scena  che  passe,  tr&  Ippolito  e  la 
Tecchia  e  come  pronto  b.  vendicar  tal  aSronto,  sarä  pur  lecito  di  sospettare 
ehe  anche  nella  figura  del  giovane  ristaurato  originarjamente  si  sia  mostrata 
alqaanto  piü  di  emotione,  di  maniera  che  verso  il«centro  1'  azione  riuscirebbe 
sempre  piü  significante,  mentre  il  carattere  delle  £giire,  piü  che  si  awi- 
cinano  all'  estremitä  della  composizione,  si  awicinerebbe  aucora  di  piü  al 
carattere  di  semplici  spettatori. 

Dissi  di  sopra  che  lo  sguardo  di  tiitte  le  figure  era  rivolto  verso 
Ippolito;  ora  perö  ne  eccettuo  una,  ed  e  queila  che  sta  all'  estremitä  destra 
di  Chi  guarda.  Ma  appunto,  perche  essa  forma  un'  eccezioue,  che  sarebbe 
stato  facile  evitarla,  credo  che  non  sara  stata  ammessa  dall'  aiiista  senza 
una  certa  ragione,  ragione  perö,  che  non  vorremmo  attribuir  ad  un  artista 
greco  delle  migliori  epoche,  ma  bend  ad  mi  artista  dell'  epoca  romana,  il 
quate  non  si  rifiuta  a  certe  pratiche  piuttosto  esteme ,  per  raggiungere 
qualch'  intenzione  sna  particolare.  E  cosi,  per  dirlo  brevemente,  credo  che 
i'  artista  abbia  fatto  rivoigere  a  questo  giovane  lo  sguardo  nella  direzione 
opposta  a  quetla  che  si  aspettava,  per  indicare,  che  io  spettatore  depo  aver 
esaminato  questa  facciata  del  sarcofago,  abbia  da  rivolger  pure  lo  sgnardo 
sno  verso  questa  parte,  per  arrivar  a  prender  in  mira  la  seconda  facciata 
che  vi  si  attacca,  e  sulla  quaie  la  figura  piü  vicina  all'  angoto  si  dJEgiunge 
pure  in  qualcbe  modo  dal  resto  della  composizione,  diriggendo  il  sud 
sguardo  non  verso  il  centro  di  essa,  ma  al  di  fuori  quasi  come  per  rin- 
contrarsi  col  giovane  della  prima  facciata. 

Come  in  questa  trionfa  il  carattere  d'  Ippolito,  cosi  nella  seconda 
quello  di  Fedra.  Secondo  il  sistema  usato  tante  volte  dagli  artisti  anticbi 
essa  da  regina  e  protagonista  supera  le  persone  del  suo  corteggio  nelle 
stesse  proporzioni  del  corpo,  in  modo  che,  beuche  assisa  sopra  nobile  sedia, 
arriva  colla  testa  alla  medesima  altezza  delle  altre  figure.  A'  giovani 
dell' altro  lato  fanno  bei  contraposto  le  donne,  nel  contegno  delle  quali  si 
speccbia  per  cosi  dire  l'effetto  di  queila  straordinaria  e  fatale  lotta,  dalla 
quäle  Fedra  vien  agitata;  e  tanto  predominante  e  questo  generale  carattere, 
che  appena  si  riconosee,  quäl  momento  preciso  dall'  artista  si  sia  volnto 
rappresentare.  üna  ragazza  sta  per  rimuover  il  velo  dalla  testa  e  dalla 
Bpalla  di  Fedra,  mentre  un'  altra  posta  accanto  alla  prima  alza  un  flabello 
o  ventaglio  della  forma  di  un  gran  foglio,  come  per  recar  refrigerio  aila 
padrona.  iS&  li  sguardi  di  ambedue  non  souo  diretti  sopra  questa,  ma 
sopra  nn  gruppo  di  altre  due  donne  che  le  stanno  dirimpetto;  gruppo  di- 
sgraziatamente  frammentato  alla  parte  superiore,  ma  che  ci  mostra  le  dae 
donne  strettamente  riunite  e,  come  non  abbiamo  da  dubitare,  collo  sguardo 
lisso  sopra  la  regina.  Cosi  in  esse  come  non  meuo  nelle  altre  due,  che 
con  animo  distratto  e  quasi  soltanto  coUe  mani  stanno  int«nti  al  loro  ser- 
vizio,  si  manifesta  tutta  1'  inquietudine,  che  deve  nascere  dall'  incertezza, 
nella  quäle  tutte  sembrano  trovarsi  sullo  stato  della  loro  padrona.  Questa 
all'  incontro  appoggiando  il  corpo  sul  braccio  destro  rivolge  pur  la  testa 
verso  la  medesima  parte,  ove  le  sta  appresso  la  nutrice,  per  farci  fede 
che  questa  scena  strettamente  dev'  esser  collegata  con  queila  della  facciata 


DigitizcdbyGoO^le 


Ippotito  e  Fedra.  27 

principale.  Se  peraltro  questo  gnippo  si  abbia  da  interpretar  nel  senso, 
che  la  vecchia  scnopra,  il  segreto  che  tormenta  il  cuore  di  Fedra,  oppnre 
che  questa  sentito  il  rifiuto  d'  Ippotito  venga  portata  a  disperaaione,  dob- 
biamo  iasciar  in  gospeso,  tanto  piü  cbe  la  mancanza  della  mano  destra 
della  nutrice  ci  lascia  incerti  sull'  aidone  particolare  di  essa.  Per  lo  spet- 
tatore  la  cagione  generale  di  tutti  qnesti  affatmi  vien  reea  chiara  dalla 
presenza  dell'  Amore,  che  in  posizione  graziosamente  negligeate  si  appoggia 
sul  ginocchio  di  Fedra;  mentre  meno  chiaro  si  ^  il  significato  di  uo  put- 
tino  senza  ali,  il  quäle  assiso  per  terra  quasi  sotto  la  sedia  della  regina 
regge  sul  sno  ginocchio  una  canestra  riplena  di  fiori,  quäle  ricorre  pure 
in  altre  rappresentanze  della  medesima  scena,  come  p.  e.  sul  sarcofago 
girgentino. 

Coufrontaudo  ora  la  composizione  di  questo  con  qnella  del  nostro 
monumeato  non  si  potiä  negare  che  la  situazione  in  genere  sia  identica, 
e  che  di  pi&  iB  ambedue  la  figora  di  Fedra  stessa  sia  derivata  da  un 
medesimo  onginale.  Ma  nel  resto  si  trovano  delle  divergenze  non  dissi- 
mili  a  quelle  da  noi  osservat«  rigaardo  alla  prima  facciata.  L'  artdsta  del 
sarcofago  girgentino  ha  accresciuto  di  due  11  numero  delle  compagne  di 
Fedra.  Ka  seppure  nei  gruppi  di  esse  sia  ben  espressa  qaella  inquietudine, 
della  qnale  sopra  abbiamo  parlato,  lo  studio  di  una  certa  varietÄ  non  h 
stato  sempre  faTorevole  all'  espressione  dei  concetti  poetici.  Per  amore  di 
una  certa  simmetria  estema  si  e  messa  dirimpetto  a  Fedra  an'  altra  donna 
assisa;  ma  non  avendo  osato  l'artista  di  mostrarcela  aotto  forme  cosi  im- 
ponenti  come  quelle  della  regina,  la  simmetria  sempre  resta  imperfetta  e 
nondimeno  vien  menomato  dl  molto  l'effetto  di  dignitä  nella  figura  di  Fedra 
stessa.  Vi  accede  che  per  tale  disposizione  lo  spazio  di  questa  facciata 
vieoe  occupato  in  maniera  da  far  quasi  disparir  la  figura  della  vecchia,  la 
quale  per  tntta  l'azione  ha  una  importanza  almeno  molto  piü  grande  dl 
qoalunque  delle  altre  compagne  della  regina.  —  Nel  nuoTO  sarcofago 
questa,  assisa  sola,  forma  il  vero  centro  della  composizione  non  meno  reale 
che  ideale.  La  vecchia,  alla  quale  essa  si  rivolge,  si  riconosce  come  qnella 
che  avendo  saputo  guadagnarsi  la  fidnda  della  padrona  tiene  nelle  sue 
mani  tatte  le  trame  da  ordirai  nelle  circostanze  tanto  malaugurat«;  mentre 
a  lei  formano  bei  contraposto  i  gruppi  di  donne  appunto  per  1' espressione 
deir  incertezza,  nella  quale  esse  si  trovano  sulla  ragione  degli  affanni  della 
padrona.  Non  si  puj>  negare  che  l'artista  all'  esecuzione  di  questa  facciata 
si  sia  dedicato  con  una  certa  predilezione;  molto  sensato  nella  scelta  e 
nella  disposizione  delle  figure  egli  le  ha  adomate  con  ogni  genere  di  ele- 
ganza  e  ricchezza:  cosi  che  infatti  questo  pezzo  di  scultura  fa  nn  effetto 
di  magnificeuza,  raro  a  ritrovarsi  almeno  tralle  scultiu^  de'  sarcofaghi. 

Dalle  due  facciate  finora  considerate  essenzialmente  differisce  la  terza, 
a  sinistra  di  chi  guarda.  Qui  non  si  tratta  piü  di  sviluppar  il  carattere 
psicologico  di  uno  dei  protagonisti,  ma  vi  ha  preso  luogo  l'azione  piü  viva 
e  dranunatica.  Calnnniato  dalla  matrigna  per  non  aver  voluto  cedere  alle 
di  lei  passioni,  il  disgraziato  figUo  di  Teseo  perisce  per  opera  di  Nettuno 
invocato  dal  proprio  padre  a  danno  di  lui.  Spavectati  i  quattro  cavalli 
dall'  apparizione  d'  nn  toro  marino,  la  cui  testa  distinta  da  sqnamme  sopra 
al  naso  scorgesi  sopra  di  essi,  e  tntti  messi  in  disordine  s'  inoltrano  tra  le 
rupi  e  le  selve,    coaicche,   rotto  il  cocchio,  Ippolito  strascinato  da  sasso  in 
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sasso  sta  per  morire  müeramente.  D  lavoro  di  qnesta  facciata  si  mostra 
meno  finito  per  la  ragione  che,  esseodo  etato  coUocato  il  sarcofago  verso 
im  angolo  della  tomba,  essa  come  la  parte  di  dietro  ei  trovö  alqtuuito  ac- 
costata  al  maro;  nondimeno  perö  pnr  qui  la  composizione  ne'  Imeameati 
supera  quella  del  sarcofago  girgeutiuo.  Coli'  aggiimgere  al  cavaliere  com- 
pagno  d'  Ippolito  anche  un  altro  pedone  tutt«  le  parti  souo  pin  equilibrate 
ed  anche  nella  disposizione  de'  cavalli  1'  insieme  h  reso  molto  piü  chiaro, 
senza  che  ne  abbia  sofferto  il  carattere  generale  dell'  azione  molto  agitata. 
La  eatastrofe  non  e  giä  tntta  compita  per  la  morte  d'  Ippolito,  ata.  soltanto 
utuninente,  mentre  trovandosi  Ippolito  aTviluppato  tralle  redini  come  da  im 
inevitabile  fato,  la  seena  vien  resa  molto  piü  patetica  e  commovente.  Ne 
TOgliamo  passar  sotto  silenzio  it  modo  veramente  plastico,  col  quäle  dallo 
artista  soco  state  Indicate  le  localitä  selvatiche  e  mouttiose,  che  tanto  con- 
tfibuiscono  all'  esito  fatale  della  disgrazia  accaduta. 

Äbbiamo  differito  di  parlar  della  qaarta  facciata,  beuche  la  sceua  ivi 
rappresentata,  una  caccia  di  cinghiale,  preceda  la  morte  d'  Ippolito.  Ma 
Biccome  questa  facciata,  quasi  sottratta  all'  occhio  dello  spettatore,  come 
al  solito,  giä  nel  lavoro  materiale  si  mostra,  non  voglio  dir  trascurata,  ma 
piuttoato  abbozzata  che  finita,  cosi  pure  la  relaidone,  che  passa  tra  essa  e 
le  altre,  e  molto  meno  stretta.  Non  e  un  momento  preciso  e  det«rmisato 
nel  progresso  storico  dalla  favola  rafSgurata,  ma  tntta  la  Bcena  serve 
piuttosto  a  svilnppar  vieppivi  ampiamente  11  carattere  d'  Ippolito,  giä  indi- 
cato  nel  corteggio  della  prima  facciata,  ma  qoi  reso  cospicao  trai  dmenti 
d'  una  pericolosa  caccia. 

Rappresentanze  di  qaesto  genere  sono  frequentissime  sopra  i  sarcofaghi 
romani:  i  miti  di  Meleagro,  di  Adonide,  come  d'  Ippolito  vi  offiirono 
l'occasione,  ne  perclö  potremo  maravigliarci,  se  tra  tante  analogie  dei  sog- 
getti  ricorrono  pure  delle  analogie  fortissime  ne'  concetti  artistici.  Qoi 
peraltro  ristringendoci  al  solo  confroato  del  sarcofago  girgentino,  qaesto 
baatera  per  mostrarci  che,  nonostante  tali  analogie,  appunto  in  queste  rap- 
presentanze era  lasciata  all'  artista  una  larga  libertä  nella  disposizione  non 
solamente  delle  singole  figure,  ma  pure  dell'  insieme.  Giaccbe  se  non  fosse 
qnalcfae  analogia  nei  cane  ferito  sotto  il  cinghiale  e  nel  giovane  colla  dava 
sopra  di  esso,  nessuno  certamente  qui  penserehbe  ad  un  confronto  diretto 
de'  due  sarcofaghi.  Se  poi  finora  abbiamo  dovuto  aggiudicar  la  auperioriti 
all'  artista  del  nuovo  sarcofago,  questa  sentenza  vien  confermata  decisa- 
mente  anche  da  quest'  ultima  facciata,  nonostante  che  in  una  parte  essen- 
ziale  sia  molto  danneggiata.  Sul  sarcofago  girgentino  nessuna  figura 
giunge  all'  altezza  del  rilievo  e  lo  spazio  rimasto  vuoto  e  riempito  di 
alberi  e  fogliami  esegoiti  in  modo  molto  manierato.  II  cinghiale  e  posto 
nel  centro,  e  mentre  cosi  1' artista  ha  condannato  una  figura  dietro  ad  esso 
a  starsi  oziosa,  nella  parte  d' avanti  le  forze  del  cavaliere  e  del  compaguo 
accanto  a  lui  paiono  appena  bastare  per  opporre  auffieiente  resistenza  alla 
veemenza  della  feroce  bestia.  Pare  dunque  che  1' artista  facendo  poco  conto 
di  qnesta  facciata,  per  toglierai  d'  impaccio,  abbia  messo  insieme  le  sue 
figore  senza  studiar  molto  il  suo  soggetto.  Nel  nuovo  sarcofago  all'  in- 
contro  pur  questa  parte  abbozzata  e  trattata  spiritosamente  e  con  gnsto 
fino  nelle  stesse  cose  accessorie,  come  sono  gli  alberi  ed  i  caui,  tra'  quali 
in   ispecie    quello   ferito   ricorrente  sopra   ambedue   i  sarcofaghi  mostra  qui 


DfgitizcdbyGoO^le 


Snppoito  Cadmo.  29 

nn'  intelligenza .  molto  pin  fina  dei  movimenti  e  dell'  espressione  de'  dolori. 
Tutta  I&  composizione  poi  d  offre  ima  Tivissima  inunagme  di  tali  caccie. 
Hentre  dne  pedoni  posti  qaasi  dietro  il  clnghiale  sembraao  intenti  a  nmo- 
verlo  dal  suo  covile  con  colpi  di  mazza,  nn  terzo,  che  gli  si  ^  parato  in- 
nanzi,  dal  primo  attacco  e  stato  gittato  a  terra  cercando  di  dlfeudersi  ora 
pel  solo  mezzo  dello  scudo.  Intanto  non  meao  di  quattro  cavalieri  aopra 
correnti  deatrieri  maniti  di  ast«  si  avricinano,  al  rianito  attacco  de'  quali 
la  belva  certamente  dovrä  soccombere.  Quäle  di  esai  sia  da  prendere  per 
Ippolito,  in  rappreseutanze  di  questo  genere  gia  per  se  non  h  sempre  fa- 
cile  a  giudicare;  ma  piii  diificile  riesce  qni  per  lo  stato  rovinato  di  questa 
parte  del  monnmecto.  Se  dunqne  cre»liainio  rawisarlo  in  qnel  cavaliere 
che  occnpa  il  posto  medio,  lo  b  solamente  con  riguardo  a  qnel  venabolo 
mnnito  di  piccole  aste  diefaro  la  punta,  propriamente  destinato  alla  caccia 
det  cinghiale  (cf.  Feuerbach  negli  Annati  nostri  1843,  p.  262J,  del  quäle 
rien  distinto  tanto  Ifeleagro,  quanto  (p.  e.  aal  sarcofago  girgentino)  Ippolito. 
E  cosi  poneudo  termine  al  mio  lavoro,  spero  di  aver  fisaato  (ümeno 
il  poato  che  occnpa  questo  nuovo  monnmento  rispetto  ad  un  altro  giä 
conoaduto,  che  tra  tutti  gli  e  il  piii  affine,  menti«,  come  ho  accennato, 
differiaco  ad  altra  occasione  piü  conveulente  di  aottometter  a  nuovo  esame 
quelle  relazioni,  che  esso  poträ  aver  con  tutte  le  altre  rappresentanze  del 
medeaimo  soggetto. 

8ippo8to  Cadno.*) 

(1849.) 

II  bassoritieTo  di  un  aarcofago  giä  esiatente  nel  Palazzo  Albani,  ove 
non  pin  si  trova,  fu  spiegato  dallo  Zoega  (Bassir.  I,  tav.  2)  per  le  nozze  di 
Cadmo  ed  Armonia.  Questa  sua  apiegazione  ha  tanto' di  ingegnoso,  che, 
per  quanto  vedo,  finora  e  stata  generalmente  accettata  da  tutti.  Ma  quanto 
piü  la  e  speciosa  in  apparenza,  tanto  pin  credo  necessario  il  combatterla, 
dore  un  piü  accurato  esame  la  mostri  falsa  nella  sostanza.  Diamoci  dun- 
qne ad  esaminarla,  Le  rappreseutanze  di  nozze  non  sono  rare  sopra  aarco- 
faghi,  e  tali  che  facitmente  si  riconoscono  anche  al  primo  sgnardo  per 
certi  tratti  costantemente  ripetuti.  Uno  principaliasimo  &a  qaesti  h,  che 
la  sposa  Don  aolamente  dev'esser  vestita,  ma  decentemente  vetata,  aecondo 
i)  costnme  romano,  dal  flanuneo.  Per  onunett«re  le  nozze  di  donne  romane 
(sulle  quali  vedi  Ann.  d.  I.  1844.  p.  186  sgg.**),  cito  quelle  di  Venere  e 
Vulcano  (Winckebnann,  Mon.  ined.  I.  t  27),  Giaaone  e  Glance  (ib.  t.  91), 
Giasone  e  Medea  (Clarac,  pl.  199),  Peleo  e  Tetide  (Zoega,  basa.  t  52), 
agginngeudo  pure  le  nozze  Aldobrandine,  esempio  tanto  piü  aignificativo,  in 
quanto  che  non  la  solennitä  dello  aposalizio,  ma  lo  steaso  talamo  nnziale 
viene  qui  rappresentato.  L'  obbiezione,  che  mi  si  potrebbe  fare,  dei  basso- 
rilievi  spiegatl  da  alcuno  per  Peleo  e  Tetide,  da  altri  per  Uarte  e  Rea 
Silvia  non  e  che  apparente.  Che  qui  ai  tratta  di  un  aTvicinarsi  dello 
amante  sia  furtivo,  sia  per  sorpresa,  eccezione  che  nelle  legittime  nozze  di 

•)  Bollettino  dell'  Istitato  1849,  p.  62— M. 

■•)  [Oben  S,  4  ff.] 
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Cadmo  ed  Armonia  non  puö 

trovare  luogo,  L'  essere  dun- 

que    la    snpposta    Armonia 

quasi    ignuda  e   una  prima 

grave  obbiezioneaU'opimone 

dello    Zoega.   —   Cosa   poi 

siguifica.  il  velo,  dond'e  ri- 

coperta  la  tesia.  della  sposa? 

E    un    attributo    di  Venere, 

Diana,  Anfitrite  e  di  altre 

deitä,    che    haimo   rapporto  •; 

col    cielo    o   col   mare.     In  3 

quäl  senso  convenga  ad  Ar-  m 

monia,   io   non  I0  so,     Mi  | 

pare    anche    improbabile   di  S 

spiegarto  per  il  peplo  rega-  ' 

lato  da  Minerva  ad  Ajmo-  1 

□ia.     Anche  la  Stefane  con-  1 

viene  piuttosto  ad  nna  dea,  | 

che    ad   un'eroina,   sebbene  j 

essa   non  sarebbe  del  tutto  f 

inconveniente    ad    Armonia.  ^ 

—   Qaanto   poi   alla   figura  1 

del    Cadmo,    poco    ai   confa 

ancor  essa  ad  im  soggetto  J 

nuziale.     Non    dico,    che  lo  3 

sposo    non    potrebbe   essere  S 

rappresentato    munito   delle  ^ 

armi,  che  gli  hajino  fnittato  ~ 

onore   e  gloria,   ma   allora  | 

almeno    ne   dovrebbe   esser  | 

&egiato;   ne   lo    scado    e  la  ^ 

corazna   si   vedrebbero   tras-  .^ 

curatamente    e    disordinata-  S 

mento     lasciate     per    terra.  « 

Tanto  sulle  nozze  in  genere:  t 

quaato  poi  sn  quelle  di  Cad- 

nio    ed  Armonia   iu  ispecie, 

esse  pure  ci  veugono  descritto 

con  segni  tanto  caratteristici, 

che  difficilmente  rimarrauio 

scoEosciute,  quaiito  volte  ne 

verrö  occasione  di  scontrarle 

in  artistiche  rappresentanze. 

Sono  i  doni,  che   a  quella 

coppia  prediletta  dagli  iddii 

furono  conferiti,  i  quali  re- 

sero  tanto  celebri  quelle  nozze.     E  ciö  ben  lo  seppe  lo  Zoega,  quando  volle 

spiegare   1'  attributo    ia   mano  di  Armonia  per  la  faniosa  cüllana  regalatale 


DigitizcdbyGoO^le 


Siipposto  Cadmo  31 

da  Volcano.  E  per  tale  potrebbe  prendersi  da  chi  ha  innanzi  gli  occbi 
1&  stampa  datane  dal  Winckelmann  (Mon.  ined.  I.  t.  28).  Ma  ael  disegno 
piti  accnrato  dello  Zoega  potrebbe  al  piü  nascer  dubbio  ad  akuuo,  che  fosse 
restremitä  del  velo,  per  uessun  modo  perö  sarä  preso  per  collana.  —  Do- 
mando  poi:  in  quäl  guisa  vongono  offerti  dei  doni?  La  mauiera  piü 
semptice  e  piä  naturale  e  quella,  che  ci  vien  indicata  dal  celebre  aarcofago 
delle  nozze  di  Peleo  e  Tetide  in  villa  Albani,  dove  Vnlcano  porge  la  spada 
a  Peleo.  Qu)  al  contrario  Vulcano,  il  latore  del  dono,  starebbe  coUe  man! 
vnote,  e  la  collana  stessa,  se  pure  fosse  collana,  trascurata  e  quasi  dis- 
prezzata  in  mano  della  sposa.  E  Cadmo  finabnente  invece  di  mostrarsi 
soddisfatto  di  an  tanto  favore,  ne  parrebbe  piuttosto  imbarrazzato.  In 
somma,  le  tre  figure  principali,  Cadmo,  Armonia,  Vulcano  non  potrebbero 
esser  disposte  in  manlera  piü  incoDveoiente  per  rappresentar  quello  che  vi 
ha  Toluto  rawisare  Zoega.  E  qnesto  ci  deve  bastare  per  abbandonare  la 
sua  spiegazione.  Piü  ancora:  quelle  stesse  tre  fignre  nou  possono  lasciar 
dubbio  sol  vero  soggetto  della  rappresentanza,  quäle  giä  dal  Sno  ingegno 
di  an  Winckelmann  sagacemente  fu  indovinato.  Non  sono  giä  due  legittLmi 
sposi,  che  nel  Eolenne  giomo  delle  loro  nozze  accettano  le  gratulazionl 
degli  Olimpii;  sono  due  adulteri,  che  violano  il  letto  d'altrui.  Tutto  con- 
fessa  il  loro  illegittimo  connubio,  la  nudita  della  donna,  le  armi  del  guer- 
liero,  sparse  negligent«mente  per  terra.  Sopravviene  lo  sposo,  la  fuga  e 
impoBsibile,  ed  esposti  ad  ludibrio  nella  loro  confusione  non  sanno  dove 
volger  lo  sguardo,  non  sauno  come  nascondere  il  loro  rossore.  Sono  Marte 
e  Venere,  Gcoperti  da  Vulcano  ed  abbandonati  al  riso  degli  iddii  riuniti 
sull'Olirapo.  —  Se  perciö  si  oppone  qualche  difficolti  a  questa  spiegazione, 
noD  consiste  giä  nella  scena  principate  adattatissima  al  soggetto,  ma  sola- 
mente  nel  coro  che  la  circonda.  Dae  sono  le  obbiezioni,  che  in  tal  ri- 
guardo  son  messe  in  campo  dallo  Zoega:  la  presenza  poco  motivata  della 
Magna  Madre  Idea;  e  la  ftreseaza  in  genere  delle  dee  che  secondo  Omero 
restaron  vergognose  dascuna  nella  sua  stanza  (Od.  8,  32-1).  Seguendo  perö 
la  massima  di  spiegar  i  monumenti  piuttosto  coi  monumeati,  quando  di 
questi  ve  n'abbia  abbastanza,  che  cogli  scrittori,  non  credo  sufßcienti  queste 


obbiezioni  per  abbattere  la 
sopra  vasi   della  Magna    Greci 
sono    annesse    diverse 


iegazioue  della  scena  primaria.  Si  sa,  i 
ia  spesse  voIte  ad  indubitati  mitici  soggetti 
di  divinitä,  le  quali,  sebbene  non  ancor 
bastantemente  spiegate  dagli  archeologi,  secondo  tutta  l'apparenza  devono 
avere  una  relazione  meno  stretta  coUa  scena  principale.  Nella  medesima 
gnisa  abbiamo  una  classe  intera  di  sarcofaghi,  dove  ad  una  scena  rap- 
presentata  per  poche  figure  gran  numero  degli  Olimpii  fa  coro.  Sopra 
tali  sarcofaghi  appunto  la  Madre  Idea  spesse  volte  occupa  un  posto  pri- 
mario.  Cito  per  esempio  Peleo  e  Tetide  ossia  Marl«  e  Bea  Silvia,  Apolline 
B  Marsia.  Queste  riunioni  meritano  di  esser  esamiaate  complesaivamente; 
e  lo  farö  forse  in  an'  altra  occasione.  Ma  fiatanto  che  manca  un  tal  lavoro, 
dovra  esser  la  nostra  legge  di  teuer .'fissü  lo  sguardo  sopra  le  scene  pri- 
marie,  persuasi  che  queste  daranno  tuce  alle  cose  secondarie,  piuttosto  che 
accettaiia  da  queste. 
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Stagloni.*)  — 

(1849.) 

Quanto  piä  copiosa  e  la  classe  dei 
mootunenti  b&ccbici,  tanto  piü  ci  deve 
importare  di  non  aumentarii  per  incon- 
siderate  denominazioni,  e  se  pure  Bussi- 
stono  de'  rapporti  di  qnalcbe  monumento 
con  questa  classe,  ristringerli  dentro  i 
guoi  ginsti  limiti.  E  per  questo  che 
richiamo  1'  attenzione  dei  dotÜ  sopra  un 
bassorilievo,  che  nell'opera  dello  Zoega 
(BasBiril.  II,  t.  89)  h  intitolato:  Ämorini 
e  S&tiretti.  Ed  in  vero  vediamo  tre 
Amorini  a  eavallo  sopra  un  toro,  tm 
caprone  ed  nna  pantera,  e  frammisti  con 
essi  dei  Satiretti  ed  im  Panisco  che  abbe- 
verano  codesti  aaimali  ed  attin^no  11 
dolce  liquore  da  due  anfore.  Osserro 
peraltro  che  il  baasorilievo  e  mancante,  e 
che  UB  quarto  Amorlno  col  sno  aaimale, 
oltre  dl  rimettere  ia  perfetta  Gumnetria 
la  composizione,  a™  aervito  pure  a  dar 
la  forma  di  im  preclso  mezzo  cerchio 
al    Dostro    monumento,    forse    destinato  4 

aH'nso  di  vasca  per  una  foatana.  Ora 
domando,  se  qul  abblamo  sott'  occhio  un 
sempllce  scherzo  bacchico  o  qualche  cosa  s 

di  piü?  La  risposta  ci  vien  data  da 
un  bassorilievo  dei  museo  Chiaramonti 
(Beschr.  Roms,  II.  2.  p.  64,  n.  404), 
dove  vediamo  quattro  bigfae  tirate  da 
tori,  caproni,  pantere  (oppure  tigri)  e 
cinghiali,  e  gnldati  da  putti  alati,  che 
portano  canestre  con  fiori  e  frutti. 
GinstameDte  vi  riconobbe  Zoega  (Bass.  IL 
p.  222)  le  quattro  stagioni,  attribuendo 
il  toro  all'  estate,  il  caprone  alla  prima- 
Vera,  ia  tigre  all'autuniio,  il  cingbiale 
all'  invemo.  La  medesima  spiegazione 
dunqoe  si  deve  applicare  al  nostro 
monumento,  dove  non  resta  che  il  cin- 
gbiale da  supplire.  E  ciö  non  esclude 
cbe  1'  insieme  abbia  un  rapporto  baccbico, 
cbiaramente  indicato  dalle  fignre  dei 
Satiretti,    Giaccfa^  la  relazione  che  passa 

•)  Bullettino  dell'  latituto  1849,  p.  75—76. 
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tra  Baceo   e   le  Stagioni  e  troppo  owia,   per  aver  bisogno  di  easer  nuova- 
tnent«  dimostrata  in  questo  Inogo. 

Preudo  piuttosto  quest' occasione  per  ricordare  alcune  altre  dmnitA, 
che  per  la  loro  influenza  sulla  fertilitä  della  terra  si  trovano  poste  in  cou- 
nesaione  colle  Stagioai  e  coa  le  Ore.  Tali  sono  le  deitä  eleosinie  sul  celebre 
vaso  mantuano  in  onice  (Gerhard,  Ant.  Bildw.  tav.  CCCX,  3);  1'  ApoUine 
ossia  Elio  sul  musaico  di  Sentino,  ora  in  Monaco  [Ärchaeol.  Zeitung  1677, 
Taf.  3].  Tale  pure  fu  ricoDosciuto  dal  sig.  dott.  Braun  (Bull.  1845,  p.  52) 
il  bei  Priapo  con  quatro  fanciulU,  posseduto  dal  generale  Bamsay,  il  quäle 
trova  un  bellissimo  con&onto  in  un  altro  bronzo  dell'  I.  B.  museo  di  Vienna 
(Clarac,  mns.de  sculpt.  tav.  734,  n.  1772).  Appoggiato  principalmente  sopra 
quest'  nltime  due  rappresentanze,  mi  permett«rö  di  agglongere  a  quest«  di- 
Tiniti  anche  Serapide,  quäle  si  vede  sopra  una  pietra  Incisa,  giä  pubblicata 
dal  Winckebnann  (Uon.  ined.  n.  81)  e  spJegata  da  lui  non  senza  molte  ri- 
cerche  sia  per  Prometeo,  sia  per  il  Nilo,  ossia  finabnente  per  Serapide. 
Che  sia  rappresentato  veramente  quest'  ultimo,  credo  ci  venga  assicurato  dal 
modio,  che  il  dio  porta  sulla  testa.  Quattro  puttini  dalle  spalle  del  dio 
s'  inerpicano  su  pel  suo  capo  per  raggiungeme  il  vertice.  Gon&Dntaudoli 
con  qaelli  che  si  trovano  in  compagnia  del  Priapo,  esito  tanto  meno  di 
dicbiararli  per  Stagioni,  in  quanto  che  due  comucopiae  ripiene  di  spighe 
e  fhitti,  incrocicchiate  sul  petto  di  Serapide,  alladono  apertamente  alla 
fertility,  che  fu  prodotta  per  la  prowidenza  del  dio:  SEOT  IJPONOIA, 
siccome  bastantemente  ci  si  fa  manifesto  per  1'  iscrizione  posta  attomo  il 
suo  capo. 

Admeto  «d  Aleestide.*) 

(1849.) 

Facendo  seguito  alle  osserrazioni  del  sig.  dott.  Henzen  sul  sarcofago 
di  C.  Qionio  Eubodo**),  non  voglio  prendere  in  esame  1o  stile  della  scul- 
tnra,  aspettando  che  altre  date  sicure  vengano  fissate  Bull' epoca  di  simÜi 
lavori;  ma  noterö  primieramente,  che  gli  omamenti  del  coperchio,  cioi  le 
teste  a  berretto  frigio,  ü  timpano,  i  cimbali,  le  doppie  tibie  non  sono  giä 
emblemi  baccbici,  come  piacque  cbiamarli  al  signor  cav.  Qerbard  (Pro- 
dromos  p.  274),  ma  attributi  di  Cibele,  ossia  della  Madre  magna  degli 
Iddii.  Oiaccbe  la  tnogUe  di  Eubodo,  Metilla  Acte,  nell' iscrizione  ci  Tien 
palesata  come  sacerdotessa  d!  questa  dea.  Questa  osservazione ,  quantun- 
que  in  se  di  poco  riUevo,  forse  poträ  fomire  Inme  ad  altri  simili  etnblemi, 
che  spesse  volte  vediamo  accennati  sopra  copercbi  di  sarcofagbi,  senza  poter 
indicare    alcuna    relazione,    cbe    abbiano    col    soggetto    rappresentato    sulla 

■)  Biülettmo  deir  letituto  1849,  p.  104—105. 

**)  [Aus  Ostia,  im  Huseo  Chiaramonti.  Abgebildet  bei  Gerhard,  Antike  Bild- 
werke Taf.  S8.  Danach  die  Abbildung  Vi.  —  In  dem  vorhergehenden  Aufsatze 
HenzeiiB,  zu  dem  Brunns  AUBfahrungen  eine  „giunta"  sind,  wird  als  Zeit  der  An- 
fertigung de»  Sarkophages  „il  primo  decennio  dell'  impero  di  H.  Aurelio"  erschlossen, 
und  zwar  aus  dem  Umstand,  dass  Eubodus  in  der  Inschrift  als  macister  quin- 
qnennalis  des  Collegiuma  der  fabri  tignnarii  im  ii.  Lustrum  dieses  Collegiuius  be- 
Eeichnet  wird.] 
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faccia  priDcipale,  come 
appunto  awiene  nel  no- 
stro  caso.  Imperoccbe  se 
la  morte  di  Alcestide  che 
vi  e  rappresentata,  ha 
qualche  rapporh)    al  co- 

perchio,  non  consiste  gia  oj 

questo  nei  sacri  di  Cibele,  *j 

i  nell'  amore  coniugale,  ^ 

ido   r  iscrizjone 

irglisposi  ancbe 
dopo  la  morte  in  udü 
stesso  sepolcro.  La  spie- 
gazione  di  questa  scena 
gia  e  data  dal  Gerhard 
(1. 1.),  aJla  qaale  peraltro 
fao  da  aggiungere  das 
cose.  La  prima  rigoarda 
il  cosidetto  Escnlapio,  che 
porta  nella  mano  non  an 
serpente,  ma  un  bastone 
torto,  ed  h  perciö  senza 
dnbbio  im  vecchio  peda- 
gogo,  quäle  spesse  volte 
ricorre  in  simili  scene. 
In  secondo  luogo  credo, 
che  la  presenza  d' Apol- 
line non  sia  bastante- 
mente  motivata  dalla  sola 
amicizia,  che  avea  coUa 
casa  di  Admeto.  L*  Al- 
cestide di  Euripide  ci  g 
permette  di  conferir  una 
importanza  molto  mag- 
giore  a  questa  figura,  Ivi 
V.  22aegg.  Apolline  dice:                                                                                         ^ 

lyi)  äi,  fiti  fi/offf*«  fi'  Iv  ® 

itiniii     (uXä&^ov     tS)v5e  J 

i'lSij     6i     TÖvöe     Sävatov  S 

iiao^&  ftilag,  «t 

fepij  9av6vT(itv,  og  vtv  eig 
"Aiäov  ddfiou; 

e  nella  stessa  mossa  e 
rappresentato  il  nunie  sul 
bassorilievo.  tlunpide  poi 


I 
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introduce  Tanäto  in  persona,  cii  che  non  trovö  conTenient«  l'artista.  Non- 
dimeno  auche  per  U  uoGtro  bassorilievo  le  ultime  parole,  che  ApolHoe  dirigge 
a  lui,  haano  il  loro  pieno  effetto.     Sono  esse  (t.  64  sgg.): 

ij  ft^v  ab  navOii  xalnt^  mjiog  av  Syav' 
Totbg  ^i^Tfiog  tlai  WQog  äöjiovs  ^v^l^, 
Ev(fva&ia>g  ■Tcifiilicnrcos  iHTttwv  fi4ja 

og  äi}  ^evia9tlg  TotaJ'  iv  ASft'^xov  iöftoig 
ßltf  fvytttiM  r^vSe   ff'   i^at^'qOtxai' 
xote'  Tf  Jitfp'   ^fifli'   SOI  ycv^aetai  jtiplS 

Goal  Apolline  diventa  il  leganae,  che  strettament«  conaette  la  scena  della 
morte  coU'altra  seguente,  cloe  col  ritomo  d'AIcestide  dall'Orco  per  opera 
di  Ercole. 

Die  Ars  Casali. 

Eine  archäologische  Äbbandlimg  von  Dr.  Friedrich  Wieseler. 
Göttingen  1844.*) 

Daa  unter  dem  Kamen  der  Ära  Casali  bekannte  Weihgeschenk  des 
Ti.  Claadius  Faventinus,  welches  jetzt  auf  dem  Altar  des  August  im 
Cortile  del  Belvedere  des  Vatican  aufgestellt  ist,  war  trotz  der  vielfachen 
Berilcksichtigung,  die  ihm  von  jeher  v.u  Theil  geworden,  einer  erneuten 
Betrachtung  nicht  unwürdig,  theils  nm  manche  richtige  Deutung  noch  mehr 
zu  erhärten,  theils  um  an  die  Stelle  einiger  falschen  Erklärungsversuche 
etwas  Begründeteres  ;!n  setzen.  Die  Abhandlung  des  Herrn  W.  hat  dem- 
nach „die  Absicht,  indem  sie  das  bekanntere  sowohl,  als  das  unbekanntere 
Richtige  in  kurzer  üebersicht  zusammenstellt  und  gegen  das  Unrichtige,  wo 
es  zweckmälsig  erscheint,  rechtfertigt,  und  in  genauerer  und  ausführlicherer 
Darlegung  tlber  Einzelheiten  sowohl  als  ganze  Darstellungen  neue  An- 
sichten aufzustellen  und  zu  begrOnden  und  die  Composition  des  Ganzen 
darzulegen  versucht,  die  Erklärung  des  vielbesprochenen  Tfonuments,  so  viel 
das  die  Ki4fte  des  Verfassers  erlauben,  zum  Abschlufs  zu  bringen".  Insofern 
der  folgende  Aufsatz  gegen  manche  ueue  Ansicht  des  Verfassen  vielfache 
Bedenken  erheben,  ja  selbst  die  Betrachtung  des  Ganzen  etwas  modificiren 
soll,  ist  ihm  darin  vielleicht  in  Deutschland  schon  eine  andere  Beurtheilung 
vorausgegangen.  Seine  Berechtigung  mag  er  dann  darin  finden,  dal's  er 
von  der  Betrachtung  de»  Originals  ausgeht,  die  dem  Verfasser  versagt  war, 
auf  die  Erklärung  mancher  Einzelnheiten  aber  immer  einigen  Eiuflufs  hat**). 

•)  Anzeige  in  den  Jahrbüchern  für  wiesensobaftliche  Kritik,  herausgegeben 
von  der  Societat  für  wisgenBchafliicbe  Kritik  zu  Bertin.  Jahrgang  1845,  Band  I, 
S.  564—576.  • 

**)  Die  W.'s  Abhandlung  beigefügten  Zeichnungen,  die  freilich  nicht  geeignet 
Bind,  von  dem  8tj\  der  Skulpturen  auch  nur  einigermaraen  einen  Begriff  zu  geben, 
indem  eich  der  Zeichner  begnügt  hat,  ihre  geringe  Ausfflhmng  auf  seine  Weiae 
durch  Bchlecbte  Zeichnung  nachzubilden,  sind  in  den  sachlichen  Einzelnheiten 
genauer  als  die  früheren.    Doch  bemerke  ich  aufaer  dem  später  zu  Erwägenden 
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Der  Gang  der  Untersuchtuig  war  durch  das  MoDunient  selbst  gegeben, 
dessen  Bilderschmack  sich  in  drei  Abtheilougen  sondert:  die  Fesselung 
des  Mars  und  der  Venus  auf  der  Torderseite,  troische  Sagen  auf  den  beiden 
Nebenfläcben  und  als  deren  Erfüllung  Roms  Ursprung  auf  der  Rückseite. 
Die  Betrachtung  der  erstem  veranlafst  den  Verfasser  xu  den  Prägen:  warum 
und  wem  die  Ara  geweiht.  Er  geht  dabei  von  dem  Eichenkranze  aus,  der 
8ol  und  Vulcan  in  der  obem  Hälfte  von  der  untern  Gruppe  des  Mars  und 
der  Venus  trennt  und  in  seiner  Mitte  die  Inschrift  enthält.  Auf  Grund 
einer  von  Orlandi  beigebrachten  Stelle  des  Tacitus  (hist.  DI,  57):  Sed  clas- 
sem  Misenensem  (tantum  civilibus  discordiis  etiam  singulorum  audacia 
valet)  Claudius  Faventinus,  Centurio,  per  ignominiam  a  Galba  dimissus  ad 
defectionem  traxit,  fictis  Vespasiani  epistolis  pretium  proditionis  ostentans, 
glaubt  er  damit  eine  Bflrgerkrone  bezeichnet,  die  ihm  in  Folge  dieser  That 
von  Vespasian  im  Namen  des  Staates  gegeben  und  die  Veranlassung  zur 
Weihung  gewesen  sei.  Ist  nun  bei  dieser  voraussetzlichen,  mehr  als  zweifel- 
haften Verleihung  des  Kranzes  zu  verwundem,  weshalb  dieser  That  gerade 
diese  Art  von  Belohnung  zu  Theil  ward,  so  müssen  wir  ferner  fragen,  was 
uns  berechtigt,  einen  in  der  CompositJon  geschickt  verwendeten  Eichenkranz 
gerade  für  eine  Bürgerkrone  zu  halten,  deren  Bedeutung  anderwärts  erst 
durch  die  Beischrift  ob  cives  servatos  gesichert  wird?  Oh  mit  dieser  Ver- 
muthung  der  Styl  der  Skulpturen  übereinstimme,  wagt  der  Verfasser  nicht 
zu  entscheiden.  Freilich  liefern  auch  in  guter  Zeit  schlechte  Techniker 
geringe  Arbeiten.  Die  keineswegs  sorgfaltigen  und  regelmälsigen  Schrift- 
zttge  aber  und  die  ganze  Übrige  Ausführung  lassen  den  unbefangenen  Be- 
schauer nicht  an  ein  Werk  des  ersten,  sondern  höchstens  des  zweiten  Jahr- 
hunderts denken.  Das  Leben,  welches  diese  Bilder  immer  noch  haben,  rührt 
sicherlich  nur  von  den  besseren  Vorbildern  her,  die  ihnen  zu  Grunde  liegen, 
während  die  Zeichnung  incorrect  und  die  Ausführung  des  Einzelnen  roh, 
ja  oft  gefühllos  genannt  werden  muls.  Welche  Vorsicht  endlich  eine  zu- 
fällige Namensübereinstimmung  erheischt,  bedarf  keines  Beweises.  —  Wem 
die  Ära  geweiht  sei,  sucht  der  Verfasser  aus  den  Vorstellungen  der 
Vorderseite  zu  erweisen,  die  er  mit  dem  Namen  des  Stifters  in  Verbindung 

Folgendes.  Seite  I:  Vulcan  hat  die  ziemlich  weit  vorgestreckte  Hechte  auf  den 
Kranz  gestützt.  II,  2:  Minerva  legt  ihre  Rechte  an  den  Arm  des  Herkules.  Dieser 
fährt  em  Schwert,  das  in  der  Mitte  breit  nach  vom  spitz  zuläuft.  II,  S;  Der 
Kämpfer  auf  dem  Wagen  scheint  eine  FurBbekleidunf^  zu  haben,  von  der  ein  Ring 
an  der  Mitte  des  Schienbeine  siebtbar  ist.  III,  1:  Uektor  hat  über  dem  kurzen 
Rocke  deutlich  einen  Panzer,  um  den  in  der  Mitte  der  Ourt  herumläuft.  IV,  1: 
Auf  der  Brust  des  Mars  ist  die  Chlamjs  Bichtbar.  IV,  2:  Der  Tiber  scheint  be- 
kränzt; der  vordere  der  zwei  Hirten  ist  richtig  ohne  Kopfbedeckung;  beide  haben 
Fufabekleidung,  wie  auch  der  zweite  auf  dem  folgenden  Streifen.  IV,  1:  Beide 
Hirten  haben  Mützen  und  sind  bärtig.  Die  Wsifin  liegt  in  der  Küble,  die  durch 
einen  Btarkeu  Vorspruug  bezeichnet  ist;  der  Hirt  zur  Rechten  des  Beschauers 
kommt  also  nicht  lunter  der  Wölfin,  sondern  hinter  der  UOhle  hervor.  —  In  Bezug 
auf  S.  64  füKC  ich  hier  hinzu,  dafB  der  Hirt  auf  dem  jetzt  im  Palast  Mattei  befind- 
lichen Belief  bärtig  ist;  femt-r,  dafs  die  beiden  Hirten  auf  dem  von  Kaoul-Rochette 
mon.  in.  VIII,  1  publicirten  Fragmente,  nach  einem  GypsabguBse  zu  urtheilen,  so 
verstümmelt  sind,  dafs  über  ihre  Unbärtigkeit  sich  nichts  entscheiden  läfst. 

[Die  Abbildungen  13 — 16  sind  nach  neuen  Aufnahmen  hergestellt,  doch  ist 
die  Anmerkung  nic^t  unterdrückt  worden,  weil  darin  auf  eini)^e  schwer  sichtbare 
Einzelheiten  aufmerksam  gemacht  wird.] 
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setzt.  „In  den  Vorstellungen  der  Vorderseite  spielen  jedenfalls  Vulcan  einer- 
seits und  Uars  and  Venus  andererseits  die  Hauptrolle,  freilicli  in  ganz  ver- 
schiedenen Beziehungen,  und  zwar  so,  dafe,  wer  einmal  zugestanden  bat, 
die  Vorstellung  der  Vorderseite  müsse  für  die  Bestimmung,  welchem  Gotte 
die  Ära  dedicirt  wurde,  den  Ausschlag  geben,  schwerlich  umbin  können 
wird,  anzunehmen,  dafs  der  Gott  kein  anderer  als  Vulcan  sei"  (S.  6).  Dieser 
aber  stehe  durch  sein  Handwerk  in  Verbindung  mit  claudere  und  Claudius 
und  sei  demnach  als  SchutipatroD  der  Claudier  zu  fassen.  „Dann  war 
auch  eine  Darstellung  der  Venus  und  ^es  Hars,  wie  diese  eng  vereinigt 
waren,  wegen  der  Vorstellungen  auf  den  andern  Seiten  nötbig  (wo  Venus 
an  der  Spitze  trojanischer,  Mars  römischer  Sagen  steht).  Was  konnte,  wenn 
einmal  diese  beiden  letzten  Aufgaben  fest  standen,  und,  wie  bÜlig,  der 
Wunsch  vorwaltete,  eine  zusammenhängende  Darstellung  in  einer  Handlung 
zu  geben,  anders  vorstellig  gemacht  werden,  als  das,  was  wir  vor  Augen 
sehen ,  —  wenn  auch  an  und  fUr  sich  und  genauer  betrachtet,  weder  der 
Vulcan  als  Hahnrei  noch  Venus  und  Mars  in  der  Schmach  der  Fesseln 
sehr  passende  Vorwürfe  waren,  —  zumal  bei  jener  Darstellung  durch  das 
Schliefsen  in  gewifö  erwünschter  Weise  auch  der  Name  des  Stifters  seine 
Berücksichtigung  fand?'  (S.  9).  —  Das  Gewagte  der  obigen  Combinationen 
mnis  jedem  auf  den  ersten  BUck  einleuchten.  Aehnliche  Bezüge,  die  zu- 
weilen eine  blofse  Namenspielerei  sind,  lassen  sich  allerdings  nicht  ableugneu. 
Doch  wird  man  immer  besser  thun,  sie  abzuwarten  und  sie  nur  dann  an- 
zunehmen, wenn  sie  sich  nicht  abweisen  lassen,  nicht  aber  sie  überall  selbst 
aufzusuchen.  Will  man  dies  dennoch,  so  müssen  vor  allem  die  Beweise 
auf  thatsächlichen  Grundlagen  beruhen.  Die  obigen  Combinationen  k.  B. 
würden  erst  dann  einigen,  wenn  auch  inuner  noch  bedingten  Halt  gewinnen, 
wenn  Vulcan  wirklich  als  Schutzpatron  der  Claudier  nachgewiesen  wftro. 
So  lange  ähnliche  Grundtagen  mangeln,  dürfen  derartige  Verknüpfungen 
keine  wissenschaftliche  Geltung  in  Anspruch  nehmen,  sondern  bleiben  nur 
ein  mehr  oder  weniger  glückliches  Spiel  der  Phantasie. 

Nachdem  (S.  10  und  11)  die  verschiedenen  Ansichten  Über  die  zweite 
und  dritte  Seit«  der  Ära  vom  Verfasser  dargelegt  sind,  wendet  er  sich,  um 
feste  Anhaltspunkte  zu  gewinnen,  zu  dem  ersten  Streifen  der  dritten  (S.  12), 
wo  wir  einen  Krieger  an  eine  Quadriga  gebunden  und  geschleift  sehen,  der 
eine  andere  vorauseilt,  während  in  einem  Thore  drei  klagende  Frauen  er- 
scheinen. Mit  Recht  wird  der  Zusammenhang  der  Darstellungen  gegen 
Raoul-Rochette  geltend  gemacht,  der  hier  den  Wettkampf  des  Pelops  und 
Oenomaus  zu  erkennen  glaubte.  Ebenso  erkennt  der  Verfasser  die  eigene 
Vennuthung  einer  Schleifung  des  Troilus  als  unzulänglich  und  kehrt  so  zu 
der  fast  allgemein  anerkannten  Annahme  zurück,  dals  Rektors  Schleifung 
dargestellt  sei.  Diese  Deutung  sei  wenigstens  nicht  aus  dem  Grunde  ver- 
werflich, daß  die  Besonderheiten  der  Darstellungen  Schvrierigkeiten  veran- 
lassen, da  sich  deren  auch  in  den  andern  Bildwerken  der  Ära  fänden.  Die 
angefllhrten  Beispiele  haben  jedoch  keine  bindende  Kraft.  Zuerst  dals  Mars 
auf  der  Vorderseite  das  Haupt  unbedeckt  hat,  halt  der  Verfasser  selbst 
nicht  für  etwas  in  seiner  Art  einzeln  Dastehendes  und  es  ist  auch  an  und  für 
sich  nicht  befremdend.  Was  femer  die  Erörterungen  über  den  Kopfschmuck 
der  Juno  und  Venus  (3.  14  und  15)  anlangt,  so  lehrt  ein  Blick  auf  das 
Original,   dals   beide    Göttinnen   mit  der   Stephane   geschmückt  sind,   somit 
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alles  AufftUige  gänzlich  wegfällt.  Wie  eadlieh  die  Keule  in  der  Mitte  der 
zweiten  Seite  ganz  an  ihrem  Platae  sei,  soll  weiter  anten  gezeigt  werden, 
Nichtsdestoweoiger  können  die  Besonderheiten  der  Darstellung  die  gegebene 
Deutung  nicht  umwerfen, 
sofern  nur  „die  meisten  doch 
nicht  völlig  einzeln  dastehen 
und  das  besonders  Befrem- 
dende doch  eine  plausible 
Erklärung  zuläfst"  (S.  16). 
Diese  ist  meist  genügend, 
ja  foist  mit  allzu  angstlicher 
Sorge  gegeben,  da  doch 
z.  B.  der  Bekleidung  des 
Hektor  auf  einem  Kunst- 
werke so  untergeordneten 
Ranges  keine  besondere  Be- 
deutung beigelegt  werden 
darf.  Das  doppelte  Vier- 
gespann kann  man  durch  die 
zuerst  von  Welcker  ange- 
deutete Beziehung  auf  Wett- 
spiele fUr  erklärt  erachten, 
ohne  dafs  es  weiter  nöthig 
w&re ,  an  Hektors  Wagen 
zu  denken,  den  Achill  mit 
durch  die  Stadt  habe  fahren 
lassen,  analog  dem  praeferre 
spolia  Hectoris  ante  ora  ho- 
stium  bei  Dictys  3,  Xfi. 

In  der  Erklärung  der 
beiden  folgenden  Streifen 
(S.  10  flgd.)  befolgt  der  Ver- 
fasser die  richtige  Deutung 
auf  die  Leichenfeier  des 
Hektor.  Die  Verbindung  der 
beiden  Bilder,  die  er  etwa 
durch  das  Umblicken  der 
zweiten  Frau  angedeutet 
wünschte,  könnte  man  in  dem 
Umsehen    des   Popa    finden, 

der  auf  keine  Weise  im  Ge-  i'-  -Af»  '"»"li.   Vordeneiie. 

sprach    mit  den  schweigend 

vorschreitenden  Frauen,  wohl  aber  passend  mit  dem  Victimarius  des  oberen 
Streifens  in  Verbindung  gedacht  werden  kann. 

Hiemach  geht  der  Verfasser  (S.  21  flgd.)  auf  den  zweiten  und  dritten 
Streifen  der  zweiten  Seite  über,  da  der  erste  mit  dem  Parisurtheil  keine 
weitere  Erörterung  erheischte.  Seine  Erklärungen  weichen  von  den  früheren 
weit  ab  und  sind  deshalb  schärfer  zu  prüfen.  In  dem  ersten  Kampfe  sollen 
wir  als   den  Schützling  der  Minerva  Telephus  erkennen,  der  den  Tod  eines 
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Gefährten  aa  Tbersandms  rächt  (Dictys  2,  2.  Proclus);  also  die  Schlacht  am 
Kalkus,   das    Vorspiel   der  eigentlichen   troischen   Kämpfe;    in   dem    zweiten 
Aeneas,    wie    er    den    zum    Kampfe    unvorbereiteten    Prot«sUaua    angreift, 
d.  h.  den  ersten  Kampf  auf  troischem  Grund  und  Boden.     So  genehm  diese 
Ansichten  besonders  in  Verbindung  mit  dem  über  den  Zusammenbang  des 
Ganzen    später   Gesagten    auf  den   ersten   Blick  scheinen,    so    bestimmt  ist 
ihre  Bichtigkeit  bei  genauerer  Betrachtnng  zu  leugnen.     Ich  gehe,  wie  der 
Verfasser,  von  der  ersten  als  der  am  meisten  charakteristischen  Vorstellung 
aus.     Die  Körperbildung,    das   unbedeckte  Haupt,   der  Schutz  der  Minerva, 
die    Keule,    sollen    den    Telephus    als    den    Sohn    des   Herkules    bezeichnen 
fuiii^a  iotyiVta  lUn^  (Paus.  X,  28).     Doch   zu   viele  Beweise  sind  oft  kein 
Beweis.  Die  Körperhildung  bat  nicht 
„etwas    Herkulisches",    sondern    ist 
eben   ganz   die  des  Herkules.     Das 
unbedeckte  Haupt  charakterisirt  vor 
andern  gerade  den  Herkules  selbst; 
ebenso    der  Beistand    der   Minerva. 
Xj'eberhaupt  mag  man  sieb  die  Ver- 
bindung zwischen  ihr  und  Telephns 
noch    so    eng   denken,    so   ist  doch 
gerade    im    Kampf  am   KaTkus    ihr 
Beistand  mehr  als  zweifelhaft,  was 
durch   den   Einwurf  nicht   gehoben 
wird,  dafs  Thersander  nicht  eigentlich 
den    von   ihr   beschützten   Griechen 
angehöre.      Da    sie    nun   aber  dem 
Achill  gegen  Telephus  nicht  beisteht, 
so   mag   man  sie  am  besten  als  in 
dieser  Schlacht  gar  nicht  betheiligt 
denken.     Endlich    die  Keule:  jeder 
Unbefangene  theilt  sie  zunächst  dem 
Herkules    zu;    dem    Telephus    aber 
kann  sie  nicht  angeboren,   insofern 
ich    wenigstens    kein    einziges   Bei- 
spiel  habe   auffinden    können,    dafs 
sie    überhaupt    in    den    geregelten 
Kämpfen  der  Helden  des  trojanischen 
Krieges  vorkomme.  Sie  gehört  einem 
früheren  Zeitalter  an,  iu  dem  auiser 
waffengerechten     Kämpfern     ünge- 
'  heuer,  Halbmenschen,  Riesen  zu  über- 

wältigen waren.  Dals  die  keulen- 
artigen Stocke  der  Hirten  und  Reisenden  der  wirklichen  Waffe  entgegen- 
zusetzen sind,  hat  mit  Becht  der  Verfasser  bemerkt,  und  in  diesem  Sinne 
kann  z.  B.  der  keulenartige  Stab  das  Polyphem  keinen  Gegenbeweis  lieferti. 
Als  Schildzeichen  femer,  wie  die  Hydra  bei  Aventinus,  könnte  die  Keule 
auch  bei  Telephus  ihre  Stelle  finden.  Wie  sie  hier  steht,  mufs  man 
immer  glauben,  dafs  sie  zum  Behufe  des  Kampfes  als  wirkliche  Waffe  da 
sei,    werde    sie    nun    augenblicklich    dazu    angewendet    oder    nicht.      Dafs 
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Besonders  bezeichnend  sind  solche,  wie  Juvenal  6,  326,  wo  LaoiuedontiEkdes 
geradezu  einen  Römer  alten  Stammes  bezeichnet,  femer  Virgil  Georg.  I,  501 : 
lampridem  sanguise  nostro  Laomedontiadae  luimus  periuria  Troiae.  Denn 
wie  konnten  die  Römer  Trojas  und  Laomedons  Meineide  zu  hülsen  hahen, 
wären  sie  nicht  durch  Blutsverwandtschaft  mit  ihm  verbunden?  Zugleich 
dient  diese  und  viele  andere  Stellen,  wo  Troja  perinria  genannt  wird,  zum 
Beweise  meiner  obigen  Behauptung,  wie  die  RSmer  selbst  gegen  Troja  und 
Laomedon  Partei  nahmen,  was  aus  dem  Folgenden  noch  deutlicher  zu  er- 
sehen isi 

Es  ist  nämlich  jetzt  zu  unterauchen,  welche  bindende  Kraft  der  Ein- 
wurf habe,  dals  Herkules  und  Laomedon  nicht  in  die  Reihenfolge  der  Dar- 
stellungen auf  der  Ära  Casali  hineinpassen.  Sehen  wir  zuerst,  wie  der  Ver- 
fasser die  Grundidee  aufstellt  (S.  37):  „Der  Künstler  wollte  durch 
Darstellungen  aus  dem  trojanischen  Sagenkreise  Rom  als  Neu-Troja  ver- 
herrlichen; aber  das  gewifs  nicht  allein,  ja  nicht  einmal  hauptsächlich,  — 
wie  hätte  er  sonst  die  Schleifung  Hektors  und  sein  Leichenbegängnils  vor- 
gestellt? —  sondern  vornehmlich  wollte  er,  um  Rom  zu  verherrlichen,  zeigen, 
dafs  es  und  wie  es  Nea-Troja  ward."  Hierin  ist  manches  Wahre  enthalten, 
jedoch  nicht  alles.  Der  Verfasser  nahm  an  Hektors  Schleifung  Anstofs  und 
stellte  deshalb  die  Verherrlichung  Trojas  in  den  Hintergrund.  Aber  selbst 
die  übrigen  Erklärungen  des  Verfassers  zugegeben,  frage  ich,  wo  denn  über- 
haupt eine  Verherrlichung  Trojas  oder  mitt«lbar  Roms  in  den  Darstellungen 
der  zweiten  und  dritten  Seite  liege?  Im  Urtheil  des  Paris  doch  nicht. 
Telephns  könnte  nur  mit  einer  gewissen  Gewalt,  mindestens  nur  durch  ein 
Abschweifen  vom  Thema  dahin  gezogen  werden.  Der  Kampf  des  Aeneas 
und  Protesilaus  ist  endlich  doch  nicht  bedeutend  genug,  um  diese  Idee  zu 
begründen.  Lassen  wir  also  die  Verherrlichung  Trojas  ganz  fallen  und  be- 
trachten nur  das  Sichere,  das  Parisurtheil  und  Hektors  Tod  und  Leichen- 
feier, so  können  wir  dies  nur  in  diese  gemeinsame  Idee  zusammenfassen: 
der  Künstler  wollte  de«  Untergang  Trojas  hinstellen  als  die  nothwendige 
Bedingung  eur  Gründung  Borns.  Dieser  wird  aber  nicht  unmittelbar  vor- 
gestellt, sondern,  was  in  der  Idee  dasselbe  ist,  die  nothwendigen  Ursachen, 
welche  Hions  Verderben  herbeiführten;  so  auf  der  dritten  Seite  die  nächste 
Veranlassung,  Tod  und  Leichenfeier  Hektors,  cum  quo  sua  Troia  sepulta 
est,  also  gewissermafsen  die  Todtenfeier  Trojas  selbst.  Dafs  auch  Laome- 
dons Untreue  und  die  damit  verbundene  erste  Einnahme  Trojas  in  der  Idee 
zu  der  zweiten  Zerstörung  als  Bedingung  der  Gründung  Roms  gehöre, 
spricht  sich  besonders  deutlich  bei  Valerius  Flaccus  {2,  570figd.)  aus. 
Dort  täuscht  Laomedon  den  Herkules  wegen  der  versprochenen  Rosse  und 
sucht  ihn  zu  ermorden: 

Namque  bis  Hercuteis  deberi  Pergama  telis 
Audierat.     Priami  sed  quis  iam  vertere  regni 
Fata  queat?  manet  imraotis  nox  Dorica  lustris 
Et  genus  Aeneadum  et  Troiae  melioris  honores 

Promissa  infida  tyranni 

Iam  Phrfges,  et  misera«  flebant  discrimina  Troiae. 

Es  fragt  sich  also  nnr,  ob  Laomedon  nach  dem  Urtheil  des  Paris  noch 
Platz    finden   darf.      Sehen   wir   nun   aber  darin   nicht,    wie   der  Verfasser, 
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eine  Verherrlicbimg  des  Trojaners  Paris  und  der  trojanisub-rSmischen 
Göttin  Aphrodit«,  soodem  die  Handlung,  welche  den  Grund  legte  zu  Trojas 
Verderben,  so  l&lst  sich  wohl  die  Vereinigung  denken,  wie  sie  schon  Urlichs 
betrachtet,  indem  die  Götterangelegenbeit,  die  Erregung  des  Götterzomes 
durch  Paris,  das  VerbSngnilä vollste  für  Troja,  der  Mensch enangelegenbeit, 
dem  Untergang  des  periunis  Laomedon  durch  den  von  Minerva  beschützten 
Herkules  übergeordnet  wurde,  gleichsam  als  ob  dieser  erste  Betrug  erst  durub 
die  folgende  Handlung  des  Paris  seine  rechte  Bedeutung  erbalte.  Es  ist 
erfreulich  eine  schöne  Stelle  des  Horaz  anfttbren  v,a  können,  die  ganz  von 
derselben  Auffassung  ausgegangen,  and  so  dem  Künstler  gewissermiirsen  vor- 
gedichtet  hat  (Od.  LH,  3,  18flgd.). 

.  .  .  Ilion,  nion 

Fatalis  incestusque  iudex 

Et  mnljer  peregrina  vertit 
In  pulverem,  ex  quo  destituit  deos 
Mercede  pacta  Laomedon  mihi  (luuoni) 
Castaeque  daranatum  Minervae 

Cum  populo  et  dnce  frauduleuto. 
....  nee  Priami  domus 
Periura  pugnaces  Acbivos 

Hectoreis  opibus  refringit. 

Erst  dann  kann  Rom  gegründet  werden: 

....  protinus  et  graves 
Iras  et  invisum  nepotem, 

Troica  quem  peperit  sacerdos, 
Marti  redonabo  .... 

Also  Parisurtheil,  Laomedons  Trug,  Hektors  nicht  ausreichcDde  Macht  und 
daraus  Rom.  Nach  dieser  Auffassung  wird  der  Verfasser  anerkennen,  dals 
Urltchs  mit  Recht  Laomedons  Kampf  die  entferntesten  Ursprünge  Borns, 
d.  b.  die  entfernteste  Ursache,  die  zur  Entstehung  Borns  notbig  war,  nennen 
konnte. 

leb  darf  jedoeh  eine  Schwierigkeit  nicht  verhehlen,  die  bei  dieser  Er- 
klärung übrig  bleibt.  Der  Kampf  entbrennt  über  eiaeu  (Jefallenen.  Wer 
aber  ist  dieser?  So  erwünscht  es  wäre,  die  Meinung  von  Urlichs,  der  an 
Oikles  denkt,  begründen  zu  können,  so  ist  doch  das  Gorgonenhaupt  als 
Schildzeieben  auf  dem  Bonner  Geßfs,  selbst  wenn  es  mit  der  bedeutungs- 
vollen Wölfin  sich  in  einem  Bilde  vereinigt  findet*),  zu  allgemein,  um 
deshalb  mit  Sicherheit  deo  Todt«n  als  auf  die  Seite  des  Herkules  gehörig 
zu  betrachten,  des  Schützlinges  der  Minerva.  Die  Lage  des  Besiegten  läßt 
hingegen  auf  einen  durch  diesen  Gefallenen  schlieläen.  Wollte  man  nun 
etwa  annehmen,  der  Todte  habe  keine  Bedeutung,  wie  z.  B.  in  dem  üapt- 
tolinischen  Relief  (Foggini  TV,  7.  Mülin  gal.  mytb.  CLHI.  n.  552)  beim 
Kampf  des  Hektor  und  Achill  ein  Todter  rein  überflüssig  erscheint,  so  wäre 


•)  Und  nur  eben  in  dieser  Vereinigung  legt  ihm  U.  diese  Bedeutung  bei,  wie 
er  noch  aasdrücklicb  gegen  mich  in  emem  Briefe  bemerkt,  dem  ich  aocb  einige 
andere  Notizen  in  diesem  Aufsatze  verdanke. 
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dies  ein  sehr  willkürliches  Auskuoftsmittel.  Wohl  aber  möchte  es  annehm- 
bar scheinen,  den  einen  Todten  als  Bezeichnung  der  ganzen  Niederlage 
gelten  tu  lassen,  die  mit  Laomedons  Fall  verbunden  war.  Diodor.  IV,  32 : 
.Atioftiiiav  Si  f.Tovfl'&tbf  xal  npög  t^  ndiUt  toig  fud'  Hquxkiovg  Cvftßaüiv 
a^og  TC  imat  xal  läiv  avv^yavi^ofiivmv  of  nltlovg.  —  Aaf  keinen  Fall 
jedoch  scheint  mir  diese  Schwierigkeit  so  bedeutend,  dafe  ich  deshalb  hier, 
wo  ich  mitten  unter  troischen  Sceaen  einen  Kampf  des  Herkules  sehe,  den 
Gedanken  an  Laomedon  unterdrücken  könnte,  um  dafür  einer  Erklärung 
Platz  zu  machen,  die  zwar  von  dem  Todten  Rechenschaft  giebt,  aber  den 
Zusammenhang  der  Darstellung  fallen  lassen  mufe. 

Dafs  es  in  dem  dritten  Bilde  nicht  auf  eine  Verherrlichung  des  Aeneas- 
abgesehen  sein  konnte,  ist  aus  dem  Gesagten  ersichtlich;  auch  die  Reiben- 
folge der  Darstellungen  kann  nicht  mehr  für  die  Deutung  auf  Aeneas  und 
Frotesilaus  als  etwas  Bindei^des  geltend  gemacht  werden.  Aber  auch  der 
Beweis,  den  der  Verfasser  aus  der  Vorstellung  selbst  hervomehmen  will, 
genügt  nicht.  Aus  der  Erwägung,  dafs  ein  vollständig  gewaffneter  Krieger 
zu  Wagen  gegen  einen  nur  durch  Helm  und  Schild  gedeckten  anstürmt, 
sollen  wir  (p.  35)  „mit  Noth wendigkeit  zu  der  Ansicht  gedrängt  werden, 
dafs  der,  welcher  nackt  und  ohne  Wagen  ist,  ehe  er  vollständig  zum  Kampfe 
gerüstet  und  eingerichtet  war,  zu  demselben  gezwungen  ward".  Mag  immer- 
bin der  ältere  Krieger  in  der  Bewaffnung  etwas  voraushaben,  so  ist  doch 
Helm ,  Schild  und  das  in  der  Rechten  zu  denkende  Schwert  für  einen 
jugendlich  kräftigen  Helden  ausreichend,  in  ruhiger,  sicherer  Stellung  einen 
Angriff  abzuwarten.  Nach  Entsendung  des  Wurfgeschosses  wird  auch  jener 
gezwungen  sein,  den  Wagen  zu  verlassen  und  mit  gleicher  Waffe  zu 
bünpfen.  Wer  der  Sieger  sein  werde,  l&Ist  sich  aus  der  vorliegenden  Dar- 
stellting  nicht  bestimmen.  Für  den  vermutheten  Kampf  würde  man  aber 
mit  Recht  eine  Andeutung  des  Lokals  verlangen.  Wer  nun  die  beiden 
Helden  sein  mögen,  wird  sich  bei  dem  Mangel  einer  bestimmten  Charakte- 
risirung  und  schlagender  Analogien  nicht  leicht  nachweisen  lassen.  Ich 
habe  an  den  Kampf  des  Fatroklus  mit  Sarpedon  gedacht,  dem  gewaltigsten 
der  troischen  Bundesgenossen.  Sein  Tod  wird  als  der  Verlust  der  raUchtigsten 
Stütze  nächst  Hekter  beklagt,  als  eine  Niederlage  Trojas  (II.  16,  549. 
Dictjs  3,  8:  scilicet  Sarpedonis  interitimi  publicam  cladem  rati;  9:  Troianis 
non  alii  casus  acerhissimi,  ne  interitus  Priamidarum ,  prae  desiderio  eins 
cordi  insederant:  tantum  in  eo  vivo  praesidium,  et  interfecto  opes  ablata 
credebatur).  Sein  Fall  wird  Veranlassung  von  Fatroklus  Tod  und  so  mittel- 
bar zur  Rache  Achills  an  Hekter,  wäre  also  hier  in  doppelter  Weise  passend, 
als  ein  Hauptverlust  der  Troer  und  als  Uebergang  zu  dem  auf  der  dritten 
Seite  Vorgestellten.  Doch,  wie  gesagt,  zum  Beweise  dieser  Vermuthung 
sind  bestimmte  Analogien  nötbig,  die  fUr  jetzt  mangeln. 

Die  Erörterungen  des  Verfassers'  über  die  letzte  Seite  mit  den  Bildern 
aus  Roms  Strenges chichte  bedürfen  keiner  Besprechung  in  alten  Einzeln- 
heiten. Ihre  etwas  zu  grolse  Ausführlichkeit  beruht  einestheils  in  dem 
Mangel  der  Autopsie,  die  durch  schwankende  und  sich  widersprechende  Be- 
richte ersetzt  werden  mufste,  wo  ein  Blick  auf  das  Original  das  Richtige 
hatte  zeigen  können,  andererseits  auf  dem  Verkennen  des  Werthes  und  der 
Bedeutung,  die  unserem  Denkmale  beizulegen  sind.  Rein  philologische  Ge- 
lehrsamkeit, so  nöthig  und  erwünscht  sie  für  die  Erklärung  ist,  kann  doch 
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»nch  in  der  gröfeten  Fülle  und  Schärfe  nicht  ersetzen,  was  langer  Umgang 
mit  den  Monumenten  seibat  lehrt.  Erst  dieser  setzt  uns  in  den  Stand,  die 
ihnen  eigenthümlicbe  Sprache  zu  erlernen  und  den  Werth  des  Einzelnen, 
wie  des  Ganzen  anderen  Werken,  monumentalen  und  schriftlichen,  gegenQber 
richtig  abzuschätzen.  Es  ist  aber  bei  dem  wirklich  geringen  Kunstwerth 
unserer  Ära  bestimmt  zu  leugnen,  dals  der  Künstler  sein  Werk  mit  Be- 
wulstsein  in  allen  den  Einzelnbeiten  durchgebildet  habe,  auf  welchen  die 
Auffassung  des  Verfassers  beruht.  Jener  entnahm  ofTenbar  den  Stoff  seiner 
Bilder  aus  der  Sage,  wie  sie  gangbar  war  unter  dem  Volke,  in  dessen 
Mitte  er  lebte,  ohne  dabei,  wie  die  Historiker,  nach  den  QueUen  derselben 
zu  ftugen;  und  benutzte  dabei  andere  Kunstwerke,  wie  deutlich  aus  der 
ersten  und  letzten  Scene  hervorgeht.  Zwischen  diesen,  der  Zeugung  und 
der  Errettung  des  Zwillingspaares,  waren  zwei  Momente  darzustellen,  der, 
welcher  es  der  mütterlichen  Fürsorge  raubte,  nnd  der,  welcher  ihm  den 
Untergang  bringen  sollte.  Ob  nun  im  ersten  die  beiden  Hirten  (S.  43), 
„die  von  Amulius  eingesetzten  Wächter  der  Silvia  sind,  oder  die  Beauf- 
tragten des  Amulius,  deren  einer  der  Silvia  Ihr  und  ihrer  Kinder  oder  doch 
dieser  Geschick  verkündigte  und  von  welchen  femer  anzunehmen  wäre,  dala 
sie  unmittelbar  nach  dem  dargestellten  Akte  Mutter  und  Kinder  oder  doch 
diese  fortschleppen  werden,  oder  eigens  ausgesaodte  Kundschafter  des 
Amulius,  oder  endlich  Hirten,  die  von  ungefähr  an  die  Stelle  kommen  und 
nachher  das  Geschehene  weiter  verkündigen  werden,"  das  lafst  sich  aus  der 
Darstellung  selbst  nicht  entscheiden  und  kann  uns  gleichgültig  sein,  da 
diese  uns  klar  vor  Augen  stellt,  was  nöthig  war:  die  Angst  der  Mutter, 
die  bei  dem  Anblick  der  Männer  den  Verlust  ihrer  Kinder  unwiderruflieb 
vor  Augen  siebt.  Eben  so  wenig  kann  uns  darauf  ankommen,  zu  wissen, 
ob  die  Hirten  der  folgenden  Scene  dieselben  sind  wie  in  dem  ersten  Bilde; 
genug,  da£s  wir  die  Aussetzung  und  durch  die  Erscheinung  des  Gottes  die 
nahende  Hülfe  deutlich  erkennen.  —  Der  künstlerischen  Auffassung,  nicht 
der  Gestaltung  der  Sage  gehören  femer  die  Verschiedenheiten  der  Daistellong 
des  Tiber  in  den  drei  Bildern  an.  Die  lang  hingestreckte  Figur  der  Bhea 
Silvia  im  eisten  Streifen  hiefs  den  Künstler  von  der  gewöhnlichen  Dar- 
stellungsweise  der  FloJ^götter  abgehen,  während  in  dem  Folgenden  die 
breitgelagerte  mächtige  Figur  in  der  Composition  den  beiden  Hirten  ein 
passendes  Gegengewicht  bot.  In  dem  dritten  Bilde  hatte  die  allgemein 
gangbare  Sage  den  Fluis  bestimmter  charakterisirt,  und  so  dürfen  wir 
seine  erhöhte  Lage  daraus  herleiten,  wozu  wir  noch  besonders  durch  die 
ihm  zur  Seite  auf  der  Höhe  gelagerte  Figur  berechtigt  werden,  in  deren 
Erklärung  der  Verfasser  sich  vergeblich  abgemüht  hat.  Den  Zeugnissen 
gemäls,  welche  Faustulns  von  der  H5be  des  Aventin  die  Aussetzung  beob- 
achten lassen,  glaubt  der  Verfasser  diesen  hier  erkennen  zu  müssen,  wodurch 
er  bei  der  Erklärung  der  beiden  Hirten  des  letzten  Bildes  in  Verlegenheit 
geräth,  unter  denen  er  den  Faustulus  nur  nngem  vermifst.  Ohne  nun  hier 
auf  seine  Beweisführung  einzugehen,  die  auTser  von  einigen  Unklarheiten 
auch  von  nicht  genügenden  Schlüssen  nicht  ganz  frei  ist  (so  S.  53  in  Be- 
zug auf  die  zwölf  Kinder  der  Äcca  Laurentia;  vgl.  Gell.  VI,  7,  8:  ex  duo- 
decim  filiis  maribus  unum  morte  amisit),  genügt  es  darauf  hinzuweisen,  dafs 
ein  unbefangener  Blick  nach  der  Analogie  unzähliger  Bildwerke  in  der 
liegenden  Figur  nur  die  Personifikation  des  Lokals,   den  Palatin,  erkennen 


DigitizcdbyGoO^le 


46  Oiunone  Lucina. 

kann  (wie  ürlichs  annähernd  die  Nymphe  des  Ortes),  bis  zu  dessen  FQl^n 
nach  allgemeiner  llebereinstimmung  der  Sagen  der  Tiber  herangetreten  war, 
ebenso  wie  in  dem  ersten  Bilde  das  Lokal  durch  den  Baum  genauer  be- 
stimmt wird,  sei  er  nun,  worüber  auch  der  Verfasser  nichts  Bestimmtes 
festzustellen  vermag,  eine  Andeutung  des  lucus  Martis  oder  die  ficus  Bu- 
minalis. 


fiinnone  Lnclna.*) 

(1848.) 

n   cippo,   che   mi   o&e   la  mat«ria  di  questo  discorso,   tra  molti  altri 
suoi    simili    non    si   diatingue   per  un  particolare   pregio   artistico,    ufe    pui 
vantarsi  di  ona  conserrazione  molto  felice,  ma  merita  l'attenzione  dei  dotti 
in  rigu&rdo  alla  raritä  dei  monumenti,  che  possono  serrire  alla  spiegazione 
della  mitologia  e  dei  culto  propriamente  romano.     Eaao  k  esposto  nell'  ul- 
timo compartimento  della  galleria  Cblaramonti  al  Vaticano  (Bescbr.  Roms 
n,  2,  p.  86),  e  porta  salla  faccia  anteriore  1' iscrJzione  segnente: 
D.  M. 
C.  POPPAEO 
lÄNVÄRIO 
POPPEA 
UNVARIA 
PATBONO  BE 
NEStEBENTI 
PECIT 

Due  faci  alzate  rinnite  insieme  per  mezzo  di  quelle  infnle  dl  lana, 
che  in  molti  altri  monumenti  a  vari  usi  sacri  vediamo  deputate,  racchiu- 
dono  1'  iscrizione.  —  Sul  lato  sinistro  ci  si  ofire  una  figura,  la  qnale  non 
e  di  sesso  amhjguo,  come  parve  ad  alcuni,  ma  e  per  la  forma  dei  corpo, 
e  per  la  maniera  di  vestito,  cioe  la  toga  romana,  deve  esser  presa  decisa- 
mente  per  un  uomo.  II  capo  velato,  le  mani  egn&lment«  alzate  e  rivolte 
colla  parte  interna  in  fuori  (posizione  che  ricorre  specialment«  sopra  sarco- 
faghi  cristiani),  ci  servono  d'  indizio  che  quest'  uomo  e  rappresentato  in  atto 
di  preghiera.  Potremo  perciö  riferire  pure  a  qualche  uso  sacro  la  mensa 
che  sta  accanto  carica  di  oggetti  disgrazlataraente  troppo  rovinati  per 
distinguerli  bene,  essendo  che  secondo  1'  espresso  testimonio  di  Macrobio 
(Sat  in,  11)  la  tavola  potea  far  le  veci  dell'  ara.  In  conseguenza  dl  ciö 
prenderemo  quell'  animale,  che  e  posto  sotto  la  tavola,  per  1' ostia  pronta 
al  sacrifizio.  Che  esso  sia  un  porco,  come  si  vede  nel  disegno,  non  un 
lupo,  come  altri  hanno  creduto,  lo  posso  affermare  secondo  accurata  ispeüone 
dei  monumento  stessö.  Posso  pure  assicurare  che  la  tavola  sopra  la  testa 
deir  adoratore,  destinata  a  ricevere  qualche  iscrizione,  ne  e  rimasta  sempre 
priva.  —  L'  oggetto  dell'  adorazione  senza  dubbio  e  la  divinitä,  che  occupa 
la  faccia  opposta  dei  cippo.  Siffatta  divinita  e  figurata  in  una  donua  iu 
piedi    Testita   di  doppio  chitone,    che  porta  sul  braccio  sinistro  un  bambino 

•)  Annali  dell'  Istituto  XX,  1848,  p.  4^0—437.    Tav.  d' agg.  N. 
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nutrendolo,  come  pare,  det  suo  seno,  mentre  oella  destra  tiene  una  face 
accesa.  A  fianco  di  lei  vi  ^  da  osservare  an  albero  probabilmeute  d'alloro, 
al  quäle  una  benda  ed  un  saccbetto  pendente  da  iin  ramoscello  servono 
di  oniatnento. 

Espoata  cosi  la  rappresentanza,  dobbiamo  in  primo  Inogo  confessare, 
ehe  la  dea  in  diacorso  nou  entm  nel  cerchio  delle  divinitä  comnni  sopra  i 
monnmenti  dell'  arte.  La  face  ed  il  saccbetto,  che,  come  vedremo,  si 
riferisce  alla  caccia,  ci  ricordano  Diana;  ma  a  rawisare  qaesta  dea  dj  pre- 
ferenza  verginale,  ci  si  oppone  direttamente  il  bambino.  Dovremo  duiique 
cercare  vma  %ura  mitologica,  che  sciolga  questa  contraddizione;  e  dovremo 
cercarla  tra  le  divinit&  nou  ignot«  ai  Bomani,  giaccbe  quegli  cbe  l'adora, 
e  Romano.  N^  manca  una  dea,  che  riunisca  in  se  tutte  le  qnalitÄ  desi- 
derate,  anzi  ogni  coBa  conviene  in  ciö  co^  bene,  che  quasi  sono  stab)  sor- 
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preso  di  vedere,  come  sia  stata  proposta  in  guisa  di  conghiettura  vaga  una 
denominazione,  che  mi  pare  verissima  ed  adattatissima,  cioe  quella  di 
Giunone  Lwma. 

Per  provaire  questa  mia  asserzione  avrö  hisogno  di  precisare  nn  poco 
piü  accoratAtnento,  qtial  sia  la  vera  natura  di  questa  dea,  ciö  che  non  e 
tanto  facile  riguardo  allo  stato  di  ahbandono,  nel  quäle  pur  troppo  si 
trova  ancora  la  mitologia  romana. 

Lo  scopo  peraltro  della  nostra  ioterpretazione  monumentale  c'  impone 
brevitä.  Contenti  perciö  d'  indicare  i  punti  cardinali,  lasceremo  ad  altri  di 
esatniuare  la  nostra  opinione  nel  compiesso  del  sistema  per  restringerla  od 
ampliarla  secondo  il  hisogno. 

Giunone  Lucina  s'  ebbe  il  culto  piii  esteso  e  piü  popolare  siccome 
deitä  dei  parti,  in  maniera  che  noi  chiamandola  con  questo  cognouie  veniamo 
quasi  ad  escludere  ogni  altra  attribuzione.  Ed  e  percio  che,  ancora  pochi 
anni  fa,    ubo  dei   nostri   piü  rinomati   mitologi,   ('.   Schwenck   (Mythologie 
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der  BSmer,  p.  35),  credette  dover  determinare  la  natura  della  dea  partendo 
da  questo  panto.  Ma  nella  mitologia  il  valore  piii  comune  non  e  sempre 
il  piä  originario.  Ora  lo  stesso  Schwenck,  dopo  aver  pariato  della  dea  dei 
parti,  continua  coai:  >nD  uso  particolare  del  norae  di  Lucina  fec«ro  i 
Romani  in  riguardo  al  mese,  consecrando  ciaacun  primo  giorno  del  mese 
che  chiamaroDO  le  caleude,  alla  Giunone  Lucina,  siccome  si  diede  il  mezzo 
del  mese,  gli  idi,  a  Giove  Lucezio;  e  questo  dovette  la  dea  solamente  al 
suo  nome,  imperocche  si  trovö  convenevole  di  consecrare  il  ptimo  gioroo 
del  mese  ad  uca  deitä  significant«  col  suo  nome  il  lume,  sebbene  Gionone 
in  natura  non  fosse  propriamente  tale«.  Ho  voluto  citare  queste  parole, 
imperocche  esse  racchiadono  l'opinione  eomune  sulla  dea  eon  tutto  ciö  che 
yi  h  dentro  di  fondato  e  di  arbitrario.  Di  piü  esse  sole  gia  potranno  far 
vedere,  quanto  sia  sottile  il  legame,  che  deve  ranuodare  le  diverse  qualita 
della  divinitä  in  diacorso,  Pare  una  cosa  quasi  accidentale  quel  rapporto 
della  Lucina  col  mese,  pare  uno  di  quei  giuoi'hi  di  etimologia,  quali,  pur 
troppo  e  vero,  presso  i  poeti  e  grammatici  romani  non  sono  rari.  Ua  noi 
non  dobbl&mo  seguir  il  loro  esempio;  e  con  tutto  il  rispotto,  che  merita 
una  etimologia  ben  fondata,  faremo  meglio  di  ricercare  la  natura  di  una 
divinitä  nella  varietä  dei  snoi  culti.  Ed  in  questo  riguardo  gli  scrittori 
antichi  ci  porgono  larga  mat«ria  per  I'  esame  della  Lucina. 

Di  prima  importanza  per  questo  nostro  scopo  sono  l  testimoni,  che 
offrono  Macrobio  (Sat.  I,  15)  e  Varrone  (de  1.  1.  HI,  27;  59)  sulla  rieor- 
renza  delle  calende.  La  proclamazione  delle  noue  fatta  in  questo  giomo 
e  una  invocazione  della  Giunone.  II  pontefice  minore,  il  re  safiri£culo,  la 
regina  sacrorum  immolano  in  questo  giomo  alla  Giunone.  Di  piü  i  Lau- 
renti  danno  alla  dea  >ex  caerimoniis«  il  cognome  di  calendaris.  Ua  parti- 
colarmente  sono  cousacrate  a  Giunone,  e  precisament«  a  Giunone  Laciua 
le  »calende  del  Marzo«;  per  la  ragione  che  in  questo  giomo  era  stato  de- 
dicato  a  Roma  il  suo  tempio,  come  dice  Festo  (Paulo  Diac:  Martias  ca- 
lendas).  JSb.  vi  i  ben  da  riflettere,  che  le  calende  del  Harzo  erano  il 
principio  dell'  anno  antico,  erano  il  principio  dell'  anno  lunare,  come  le 
calende  il  principio  del  mese  lunare.  Ed  e  per  questa  ragione,  che  Giano, 
quando  il  Gennaro  fu  dichiarato  il  primo  mese  dell'  anno,  prese  il  cognome 
di  Giunonio.  Considerata  sotto  questo  aspetto,  Giunone  non  e  giä  pro- 
priamente divinitä  luminare,  non  e  la  luna  stessa,  ma  e  dea  del  mese,  ed 
in  quanto  che  col  principio  del  mese  ritoma  la  luce  della  luna,  la  dea  e 
apportatrice  della  luce,  Lucina,  ipaatpö^og,  come  traducono  i  Greci.  Plutarco 
(quest.  rom.  74)  perciö  dice  consacrati  i  mesi  a  Giunone.  Ad  essa  corri- 
sponde  benissimo  il  Giove  Lucezio,  al  quäle  erano  eonsecrati  gli  idus  nella 
metä  del  mese,  appunto  come  a  lei  le  calende  nel  principio.  Venne  chia- 
mata  perciö  anche  essa  Lucezia,  come  sappiamo  da  Hartiano  Capeila  (nupt. 
Merc.  et  Phil.  II,  94).  Se  poi  nelle  credenw  del  popolo  la  Lucina  alle 
volte  fu  presa  per  la  luna  stessa,  non  ce  ne  potremo  maravigliare;  l'affinitä 
della  natura  dovette  auxi  invitare  ad  identificarle,  beuche  in  origine  aves- 
sero  assai  distinto  valore.  Ora  posto  questo  principio,  non  sarä  piü  bisogno 
di  rifiutare  quetl'  etimologia  di  Ovidio  (Fast,  n,  447),  e  di  Plinio  (N.  H. 
16,  44),  seoondo  la  quäle  il  nome  di  Lucina  sarehbe  derivato  da  lucus. 
Uli  non  sari  neppure  süddisfaccute  quell'  altra,  psprcssa  nelle  i>aroie:  quod 
]irodueit  iu  lucem  partiis.     E  piuttosto  il  rapportii  naturale,  che  esist*  fra 
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la  dea  dei  mesi  e  quella  dei  parti,  dal  quäle  nasce  1'  identita  del  nome  non 
meoo  che  del  culto;  giacche  sono  conosciutissime  le  influeaze,  che  esercita 
il  corso  della  luna,  cioe  ü  cambio  regolare  dei  meai,  sopra  totta  la  natura 
e  la  Tita  del  sesso  fenuniuile.  E  vero  percio,  che  Qianone  Lacina  »pro- 
ducit  in  lucem  partus«,  ma  si  deve  aggiungere  con  Varrone  (1.  1.  69):  ei- 
actis  meusibus.  Col  cambiare  della  lima  poi  ha  uno  strettissimo  rapporto 
la  menstruazione;  e  co^  Giunone  sta  in  retazione  con  Mena,  la  qnale  »tnen- 
struis  flnoribus  praeest«;  (Angnstin.  de  civ.  Dei  Vn,  3);'oppure  dlventa 
Flavionia  »qnod  eam  sanguinis  flaorem  in  concepta  retinere  putabant«. 
(Paal.  Diac.  s.  t.  Flaoniam  lunonem.)  Mi  pare,  che  le  leggi  della  natura 
qol  parlano  tanto  chiaramente,  e  che  da  esse  sole  molti  altri  nomi  e  cniti 
delta  Giunone,  come  p.  e.  della  Febmtis,  si  spiegauo  cos)  facümeate,  che 
qm,  dove  si  tratta  dell'  idea  fondamentale,  non  saiä  bisogno  di  produrre 
ed  esaminare  tutti  1  dettagli.  Agginngo  leolamente ,  che  anche  il  valore 
della  dea  lunare  dei  Greci  come  Eileith3'ia  rieeve  nnova  lace  per  le  ri- 
flessioni  finonv  esposte. 

Tornaudo  ora  al  nostro  monumento,  mi  rincresce  di  non  poter  avTalo- 
rare  la  denominazione  data  alla  dea  rappresentatavi  per  mezzo  di  an  testi- 
monio  autentico  dei  monumenti.  Si  troya  pabblicata  dal  Dooi  (inscr.  p.  21), 
e  ripetuta  d&l  Muratori  (15,  3)  ona  figura  con  face,  bambino,  e  di  piä  la 
falce  della  luna  solla  fronte,  che  viene  intitolata  Giunone  Lucina.  Ma  bi- 
sogna  aggiungere  che  proviene  dalle  Schede  di  Pirro  Ligorio,  e  che  V  iscrizione 
anche  per  altre  ragioui  si  rende  sospetta,  cosl  che  resta  incerto  quäl  fede 
si  dere  attribuire  alla  figura  scolpita.  Ma  ancbe  senza  qnesto  aiuto  siamo 
in  istat«  di  renderci  ragione  delle  particolaritä,  che  oSre  la  scultora.  La 
face  in  primo  luogo  si  confä  benissime  colla  natura  della  Lucina  come  dea 
feconda  di  lume.  Potremo  perciö  considerare  anche  le  faci  che  fiancheg- 
giano  1'  iscrizione  come  allusive  alla  dea.  Qnanto  poi  a  lei  convenga  il 
bambino  neonato,  non  c'  e  bisogno  di  dire;  per  maggior  conferma  perö 
Toglio  notare,  che  le  medaglie  imperiali  con  iscrizione  lUNO  LUCIKA 
(Pedrusi,  Gesan,  T.  VH,  20,  6;  27,  3)  fanno  vedere  pure  il  bambino  net 
braccio  della  dea,  la  quäle  vi  h  rappresentata  assisa  sopra  trono,  tenendo 
inoltre  netla  destra  un  fiore,  che  trova  la  soa  spiegazione  in  qneste  parole 
di  Ovidio  (Fast.  m.  253): 

Perte  deae  flores,  gaudet  florentibus  herbis 
Haec  dea;  de  tenero  cingite  flore  caput. 

L'  albero  secondo  il  costnme  della  scultura,  indica  il  bosco  intero,  che 
a  Lucina  era  dedicato  insieme  col  tempio  sull'  Esquilino  (cf.  Bullettino 
d.  Inst.  1845,  p.  65  seg.);  ed  alla  santitä  del  luogo  allude  forse  anche  la 
benda,  che  serre  di  ^gio  all'  albero.  Solamente  per  il  sacchetto  che 
pende  da  uc  ramoscello,  non  ho  potnto  trovare  finora  una  spiegazione  che 
mi  soddisü.  Tediamo  un  simile  amese  sopra  un'  ara  del  Museo  Chiara* 
monti  dedicata  a  Diana,  la  quäle  con  due  faci  netle  mani  sta  sotto  un 
albero.  Ivi  in  questo  sacchetto  vedesi  sospeso  un  lepre.  Sarebbe  dunque 
un  attributo  della  dea  cacciatrice,  che  per  la  comunione  tra  Diana  e  la 
Giunone  Lucina  potrebbe  esser  entrato  in  questa  rappresentansta. 

Che  l'uomo,  il  quäle  occupa  la  faccia  sinistra  del  cippo,  sia  figurato 
ia  atto   di    preghiera,   giä   lo   abbiamo   accennato  di  sopra.     Si  potrebbe 
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percio  pensare  al  sacerdot«,  che  invoca  la,  dea  nella  ricorrenza  delle  C 
e  credere  che  da  esso  fosse  stato  immolato  in  quest'  oecasione  il  porco, 
come  dalla  regina  sacrorum  secondo  Macrobio  fa  imiuolata  ana  porca.  E 
DOn  esiterei  di  accettare  questa  spiegazione,  se  nell'  iscrizione  Poppeo 
lanuario  si  mostrasse  investito  di  qualcbe  carica  sacerdotale.  Mancando 
ora  quest'  indicazione,  mi  pare  piii  ragionevole  di  ravvisare  qui  nn  rap- 
porto  piuttosto  privat«  che  fondato  iiel  culto  pubblico.  Fropongo  di  yeder 
qui  Poppeo  lanuario,  patroDo  di  Poppea  Januaria,  che  implora  dalla  Giu- 
Bone  Lucina  un  parto  felice  per  la  sua  diente.  Sotto  questo  aspetto 
auche  il  gesto  delle  mani  guadagua  un'  importanza  piü  elevata,  essendo 
esso  il  medesimo,  che  ci  h  noto  dalle  rappresentanze  della  greca  Eizia, 
quando  essa  vuol  mostrarsi  favorevole  ad  un  parto. 

Maggior  conferma  riceve  la  mia  spiegazione  dal  resto  degli  attributi. 
Dobbiamo  a  Tertutliano  (de  anima  39)  la  notizia  di  ua  costume  dei 
Bomani,  che  a  maraviglia  ci  rende  chiara  la  presenza  della  mensa.  Griu- 
none  Lucina  non  solamente  fu  invocata  nel  momento  del  parto,  ma  durante 
tutta  la  settimana  che  seguiva  te  veuiva  apprestata  una  tavola  (dum  in 
parta  Lucinae  et  Dianae  eiulatur,  dum  per  totam  hebdomadam  lunoni 
mensa  proponitur):  costume  che  vediamo  forse  conservato  ancbe  oggi  a 
Borna  nei  bacUi  composti  graziosamente  di  fettucce  di  pasta,  biscoUi  ec., 
ehe  yengouo  regalati  alle  partorienti.  Potremo  perciö  credere,  che  Poppeo 
lanuario  si  sia  reso  benemerito  per  aver  dedicata  la  mensa  alla  dea  tnt«- 
lare  della  sua  diente.  —  In  tale  oecasione  non  avri  mancato  un  sacrifizio 
di  lustrazione.  Imperocche  di  quanta  importanza  queste  lustraztoni  slano 
stato  pel  sesso  femminile,  ce  lo  mostra  il  culto  dl  GJunone  Febnitis  ossia 
Februata,  e  la  festa  consacrata  a  Lei  delle  Lupercalia.  E  vero  che  in 
quell'  oecasione  si  faceva  uso  particolarmente  della  pelle  caprina.  Ma 
giustamente  mi  fece  osservare  il  dottore  Braun,  che  1'  animale  il  piü  con- 
veniente  alle  lustrazioni  sia  ii  porco;  e  potremo  esitar  tanto  meno  ad  ac- 
cettar  quest'  osservazione,  in  quanto  ehe  dal  sopracitato  passo  di  Macrobio 
sappiamo,  non  essere  stato  alieno  a  Giunone  il  sacrifizio  di  quest'  animale 
nella  ricorrenza  delle  calende,  cioe  del  novilunio,  che  appunto  secondo  le 
ragioni  fisicbe  sopra  esposte,  nell'  antica  religione  dovea  richiedere  delle 
lustrazioni. 

Per  la  spiegazione  del  monumento  credo  che  sia  detto  abbastanza;  e 
chindo  perciö  esprimendo  il  voto,  che  queste  brevi  osservazioni  diano  mo- 
ÜTO  ad  investigazioni  piü  estese  sulla  religione  di  una  diviniti,  che  nel 
culto  dei  Romani  non  occupö  1'  infimo  posto. 


Annona.*) 

(1849.) 

11  eh.  signor  cav.  0.  Gerhard  nella  uuova  serie  della  sua  Gazzetta 
archeologica  (1847,  tav.  IV)  ha  pubblicato  due  monumenti  del  Yaticana 
sotto  la  denominazione  comune  ad  ambedue,  Roma  e  Fortuna.     Non  v'  & 
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dnbbio,  che  nel  primo,  bencbe  ft'&iumeiitato,  qaeste  dne  diTinita,  ed  esse 
Sole,  sieno  rappresentate,  assise  sotto  il  portico  di  qualche  tempio  o  edifizio 
pubblico.  In  quanto  a1  secondo  [Abb.  1 8],  luicbe  prima  di  averne  esaminato  tntt« 
le  particolaritä,  esiteremo  di  approvare  questa  denomiDazione,  se  vogliamo 
coDsiderare  1&  disposizione  generale  del  monnmento.  E  una  piccola  ara  o 
vaso  tondo,  fregiato  di  tre  figure  in  rilievo,  che  sono  ripartite  in  tre  eom- 
partimenti  separati,  cioe  in  mezzo  Roma  assisa  ed  annata,  tenenda  una 
Vittoria  snlla  mano,  ai  fianehi  la  supposta  Fortuna,,  e  Sicilia.  Essendo 
donque  toipartita  la  composizione,  non  potrü  prendere  il  nome  da  due  parti 
sole,  E  eh.  autore  prevede  quest'  obbieilone,  ed  e  perciö  ehe  vuol  as- 
segnare  alla  terza  piu^  un  valore  inferiore  a  qnella  delle  altre  due,  ad- 
ducendo  cbe  in  essa  vien  rappresentato  non  una  figura  intera,  ma  11  solo 
busto  della  Sicilia,  distinta  dalla  triquetra.  Ma  in  altri  monumeuti,  per 
rapproseutare  la  Sicilia,  ha  doTuto  bastare  la  sola  triquetra  con  te&ta 
nm&na  in  mezzo  di  essa,  cosi  che  l'artista  del  nostro  monumento,  aggiiin- 
gendo  il  bosto,  pare  Biosi  diaimpegn&to  ad  esnberanza,  se  Yolea  dare  1'  indi- 
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cazione,  per  cosi  dire,  araldica  di  questa  isola.  Vi  ^  pol,  che  il  campo 
occupato  dal  busto  non  k  minore,  ma  appunto  detla  medesima  grandezza 
con  qnello  fregiato  della  creduta  Fortuna,  con  che  la  corrispondenza  tra 
amendae  viene  iudicata  anche  materialmente.  In  ogni  caso  bisogna  doman- 
dare,  qnal  nesso  esiste  tra  le  due  rappresentanze  del  marmo;  domanda, 
alla  quäle  non  vien  data  una  chiara  risposta  uella  prima  pubbli cazione,  e 
non  pnö  darsi,  prima  che  sia  fissato  il  significato  della  t^rza  figura.  Essa 
h  tma  donna  con  Corona  tarrita  in  testa,  ehe  tiene  nella  sinistra  il  timone, 
nella  destra  alzata  un  rotolo.  Accanto  ad  essa  vedesi  posto  uu  oggetto, 
che  il  sig.  cav.  Gerhard  vuol  prendere  per  un  tempietto  rappresentato  in 
miniatnra.  Osserrando  perö  accniatamente  1'  originale,  non  resta  dubbio, 
cbe  sia  da  adottare  l'altra  spiegazione  da  Ini  accennata,  cioe  che  abbiamo 
a  riconoscere  un'  arca  che  riposa  sopra  tre  travi  o  piedi,  e  dalla  quäle 
dissopra  sporgono  le  spighe  di  grano.  Partendo  da  quest'  attnbuto,  la 
Tera  ed  indabitabile  spiegazione  della  figura  ci  viene  fomita  dalle  medaglie 
romane.  Qaesf  arca  con  spigfae,  ehe  i  il  moggio  di  grano,  si  trova  spes- 
sissime  volte  accanto  ad  una  donna,  che  ^  munita  di  diversi  altri  attributi; 
porta    cio^    il   comucopia,    spighe,    oppnre   un'   ancora,    ona    figurina   della 
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Roma  nelle  mani,  un  modio  8ulla  testa,  ed  al  solito  ha  appresso  di  se 
la  prua  di  un  bastiraeato  (ef.  Pedrusi,  Cesari,  VI,  IG,  2;  24,  2;  VH,  6,  7). 
Questa  donna,,  secondo  le  iscrizioni  aggiunte,  e  l'AuDOoa;  e  tale  dirinitä 
dobbiamo  riconoscere  aul  moniuneuto  vaticano.  Lo  dimostra  in  primo  laogo 
il  moggio;  il  timone  corriaponde  all'  ancora  ed  al  rostro  äelle  medaglie, 
con  che  si  accenna,  che  i  frumenti  per  via  di  mare  doveano  esser.  tras- 
portati  a  Roma.  La  Corona  murale  trova  un  confronto  nella  figura  della 
Roma  suUa  mano  della  Dea,  e  si  mostra  tanto  piu  conveniente,  in  quan- 
tochi  r  istituzione  dell'  Annona  riguardö  principalmente  la  eitt»  di  Roma, 
per  cui  nelle  iscnKioni  si  parla  anche  dell'  Annona  Urbü.  E  poichfa  essa 
richiese  grande  pnidenza,  esatti  e  distesi  calcoli  e  conti,  non  potremo 
maravigliarci,  se  la  Dea  in  segno  di  ciö  mostra  nella  mano  alzata  il  rotolo, 
la  ratio  Ännonae. 

Asaicurato  in  tal  modo  il  significato  di  questa  figura,  se  ne  scopre 
senza  difBcolta  anche  il  nesso,  che  ha  col  resto  della  rappreseutanza.  La 
fertilitä  dell'  antica  Sicilia  era  tanto  rinomata,  che  pure  il  sig.  cav.  Gerhard, 
aenza  poter  addurre  nua  prova  per  la  sua  opiolone,  credette  qul  raffigurata 
questa  isola  per  tale  ragione.  Ora  per  1'  intervosto  dell'  Annona  questo 
rapporto  diventa  certo  e  sicuro;  e  riassumendo  ciö  che  abhiamo  detto,  pos- 
siamo  dare  la  apiegaziooe  del  nostro  manno  con  queste  poche  parole:  Roma 
spstenuta  dalla  fertilitä  di  SicUia  per  mezzo  dell'  istituzione  dell' Annona. 

Prendo  quest'  occasione  per  diriggere  1'  attenzioue  de'  dotti  sopra  un 
altro  monumento,  che  pure  nella  relazione  all'  Annona  trova  la  sua  spie- 
gazioue.  E  esao  il  cippo  di  un  Ti.  Claudius  Carpus  uel  museo  Cbiara- 
monti  (Bescbr.  Roms  Ü,  2,  76),  che  oltre  1'  iscrizione  ha  due  bassorilie-vi 
Bcolpiti  sui  fianchi.  L'  uno  di  essi  rappresenta  un  uomo  togato  in  piedi 
sopra  un  bastimento,  suUa  poppa  del  qnale  vediamo  figurata,  come  iusegna, 
una  maschera  di  Tritone.  Accanto  all'  uomo  poi  e  posto  quello  stesso 
moggio  osservato  da  noi  nelle  rappresentanze  dell'  Annona,  sonuontato  da 
un  pilastro  o  colonna,  che  non  ben  si  distingue  a  che  uao  possa  aver  ser- 
vito.  Dali'  altra  parte  del  cippo  havTi  una  donna  vestita  di  doppia  tunica, 
ma  danneggiata  in  modo,  che  degli  attrihuti  di  essa  ci  manca  quasi  ogni 
traccia.  Possiamo  nondimeno  proporre  una  precisa  spiegazione  di  ambedue 
le  figure,  appoggiandoci  sull'  iscrizione  che  occupa  la  fronte  del  cippo  e 
che,  non  sapendo  se  sia  inedita,  qui  voglio  dare  per  intera: 

CARPVS  .  AVG.  LIB 

PALLANITANVS 
ADIVTOR  .  CLAVDI 
ATHENODORI .  PRAEF 
ANNONAE  .  FECIT  .  81BI 
ET  .  CLAVDLAE  .  CALE 
COIVGI .  PnSSIMAE  .  ET 
■n  .  CLAVDIO  .  Qvm 
AUT0N3S0  .  FILIO  .  ET 
TI .  CLAVDIO  ,  ROMANO 
VERNAE  .  BT  .  LIBERTIS 
LIBERTAB.  POSTERISQVE 
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Bicordando  ora  ciö  che  abhiamo  detto  sul  mODUmento  vaticano,  non 
puö  rest&r  dubbio,  che  il  bastimentö  ed  il  moggio,  gli  attributi  dell'  Ännona, 
sooo  dati  all'  uomo  togato  in  riguardo  al  suo  uffizio  di  Adiutor  praefecii 
Annonae;  ed  e  percio  che  potremo  riferir  anche  l'altra  figura  all'  Ännona, 
sebbene  dalle  finqui  citate  rappresentanze  notabilmente  diSerisca.  Esamt- 
nando  pero  le  medaglie  del  primo  secolo  degli  imperatori,  si  rileverü  che 
anche  in  es!>e  la  personificazione  di  qnesta  Dea  mostra  di  esser  ideata  sotto 
an  punto  di  vista  ben  diverse  da  quello  dell'  epoca  seguent«,  alla  quäle 
quest'  altre  appartenevano.  Ännona  nel  senso  piü  originario  e  il  prodotto 
annuo  dell'  agricoltura;  e,  secondo  1' espreasione  mitologica,  la  sonuna  dei 
doni  di  Cerere,  cosicche  potremmo  chiamar  questa  la  madre  dell'  Ännona. 
Ed  in  conispondenza  con  quest'  idea  satle  medaglie  del  piimo  secolo 
vediamo  figurate  ambedue  le  divliiilä,  quella  che  da  la  ricchezza  dei  fru- 
mentt,  Cerere  colla  faice,  e  la  personificazione  di  quell'  abbondanza  stessa, 
Ännona  munita  di  uq  attributo  molto  generico,  il  cornucopia  (cf.  Pedrusi 
VI,  7,  4).  Era  forse  questa  poca  individualitä,  che  altre  volte  permise  di 
sopprtmere  affatto  questa  seconda  figura  e  d'  intitolare  col  nome  di  Ännona 
una  rappresentanza  della  sola  Cerere,  mentre  il  commercio  frumentario  vi 
apparisce  indicato  per  mexzo  di  una  pnia  di  nave  (ib.  10,  7).  Credo  dunque 
di  non  andar  lontano  dal  vero,  se  nella  donsa  del  cippo  vaticano  ravriso 
una  tale  Cerere-Annona  distinta  dagli  attributi  delle  spighe  e  della  falce, 
avvert^ndo  che  gU  indizj  che  o&re  il  marmo,  pajono  invitarci  a  supplire  in 
tal  modo  le  parti  mancanti.  Ne  sara  superfluo  di  aggiungere,  che  l'eta 
del  cippo  concorda  coli'  etä  delle  medaglie  citate  per  provar  questo  supple- 
mento.  Giacche  Carpus  che  lo  dedicö,  nell'  iscrizione  si  chiama  Auff.  Lib. 
Fallantiiimis.  Ora  sapendo,  che  Pallas  era  uno  dei  famosi  liberti  di 
Claudio,  sembrerä  molto  probabile,  che  Carpus  originariament«  appartenesse 
alla  famiglia  dl  lui  e  fosse  dal  medesimo  donato  a  quest'  imperatore.  E 
che  r  Angusto,  dal  quäle  fu  manumesso,  era  infatti  Claudio,  lo  vediamo 
dal  nome  del  suo  figÜo,  Ti.  Claudius  Antoninus,  il  quäle,  non  giä  liberto, 
ma  Hbero  dl  nascita,  e  distinto  inoltre  dal  nome  della  trihb  Quirina.  II 
cippo  dunque  sarä  stato  posto  nella  seconda  raetä  del  primo  secolo,  mentre 
l'altro  monumenio  del  Vaticano,  nel  quäle  abbiamo  riconosciuto  1' Ännona, 
secondo  il  confronto  delle  medaglie  non  puö  esser  anteriore  al  secondo  secolo. 


Sarkophag  eines  Flnanzbeamten.^ 

(1881.) 

Im  BuUettino  della  commissione  archeol.  comunale  di  Roma  V,  1877,  ist 
auf  Taf.  16  ein  rSmischer  Sarkophag  von  ziemlich  später  Arbeit  abgebildet, 
der  in  der  Vigna  Aquari  vor  Porta  latina  gefunden  von  dem  Besitzer  des 
Grundstockes  S.  150  ff.  besprochen  worden  ist.  Einige  weitere  Beiträge 
zu    seber    Erklärung    sind    von    Lumbroso,    Heuzen    und    Heibig    im   Bull. 


*)   AuB   den  „Exegetischen  Beiträgen"    Nr.  6.     Sitaunsabericht«   der  Bajer. 
Akademie  der  WisBeuschafl^n,  philos.-philol.  Klasse  1881,  U,  S.  119— ISI. 
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d.  Inst.  1878,  p.  66 — 67  gegeben  worden.  Doch  hat  in  ihnen  der  Zu- 
sammenhang des  Ganzen  keine  Berücksichtigung  gefunden,  während  der 
Hauptwerth  des  Monuments  gerade  auf  der  durchaus  römischen  AufiiEisstmg 
und  Entwickelang  des  Ideengehaltes  beruht. 

In  der  Mitte  finden  wir  vor  einem  Vorhange,  welcher  sich  über  den 
gcsammten  Hintetgrund  der  Seene  ausbreitet,  eine  aus  rSmischen  Hochzeits- 
darstellungen  bekannte  Gruppe.  Ein  Mann  und  eine  Trau,  beide  mit 
Portraitköpfen,  reichen  einander  aber  einem  candelaberartigen  Weihrauch- 
altar  die  Hände,  während  Inno  durch  Auflegen  der  IKnde  auf  ihre  Schultern 
ihren  Ehebund  schliesst.  Ein  weit«rer  Begleiter  folgt  nur  hinter  dem 
Manne.  Der  sogenannte  latus  clavus,  der  seine  sichere  Erklärung  immer 
noch  nicht  gefunden,  bezeichnet  beide  als  vornehm  durch  Geburt  oder 
Stellung;  und  ein  Bündel  Schriftrollen  zu  Füssen  des  Ehemannes  deutet 
ausserdem  wohl  noch  auf  amtliehe  Würden. 

Zu  beiden  Seiten  dieser  Mittelgruppe  sind  je  zwei  weibliche  Gestalten 
vertheilt.  Von  denen  auf  der  Seite  des  Mannes  ist  die  an  der  rechten 
Ecke  des  Sarkophages  durch  eine  Kopfbedeckung  ausgezeichnet,  in  welcher 
Henzen  tind  Heibig  richtig  die  Haut  eines  Elephantenkopfes  mit  Rüssel 
und  Stosszahn  erkannten:  ein  Attribut,  durch  welches  sei  es  Alrika  im 
Allgemeinen,  sei  es  Aegypten  oder  noch  specieller  Alexandrien  charakterisirt 
zu  werden  pflegt.  Für  den  vorliegenden  Fall  wird  sich  die  Benennung 
Aegypten  am  meisten  empfehlen;  denn  die  Figur  hält  ein  Aehrenbttschel 
in  der  gesenkten  Rechten  über  einen  am  Boden  stehenden  ebenfalls  mit 
Aehren  bedeckten  Getreidescheffel.  (Ein  Füllhorn  in  der  Linken,  von  dem 
der  Text  spricht,  ist  in  der  Abbildung  nicht  zu  brkeimen.)  Es  ist  also 
das  durch  seinen  Getreidereichthum  bekannt«  Land,  welches  besondere  in 
der  Kaiserzeit  die  Weltstadt  Rom  mit  seinen  Vorräthen  versorgte.  Echt 
römisch  haben  die  Römer  Gir  den  Begriff  der  zum  Heile  der  Stadt  aller- 
dings höchst  wichtigen  Getreideversorgung  eine  eigene  Göttin  geschaffen, 
die  Annona,  welche  sie,  je  nachdem  die  eine  oder  die  andere  Seite  dieses 
ihres  begrifflichen  Wesens  schärfer  betont  werden  sollte,  mit  verachiedeuen 
Attributen  ausstatteten;  vgl.  meine  Bemerkungen  in  den  Ann,  d.  Inst.  1849, 
p.  i35  sqq.*)  Diese  Göttin  also,  wie  schon  Henzen  und  Heibig  bemerkten, 
haben  wir  in  der  zweiten  Gestalt  zwischen  der  Mittelgmppe  und  Aegjpten 
zu  erkennen.  Sie  ti^gt  hier  Stimkrone  und  Schleier  über  dem  Hinterhaupte, 
in  der  Linken  das  Füllhorn  und  stützt  den  rechten  Arm  auf  das  Steuer-  ' 
rader.  Ihrer  Bildung  ist  demnach  der  Typus  der  Fortuna  zu  Grunde  ge- 
legt, und  wir  werden  daher  auch  das  Steuerruder  in  dem  allgemeinen 
Sinne  der  Lenkung  des  glttckhaften  Schiffes  zu  fassen  haben,  wofür  sich 
später  noch  eine  weitere  Bestätigung  ergeben  wird.  Als  Annona  aber  wird 
sie  differenzirt  oder  specificirt  durch  reiche  Früchte,  die  sie  gleich  einer 
Höre  im  Schurz  trägt,  und  durch  den  Getreidescheffel  mit  Aehren,  der 
neben  ihr  wie  neben  der  Figur  von  Aegypten  steht.  Sie  ist  also  die 
Göttin,  welche  den  reichen  Getreidesegen,  den  Aegypten  hervorbringt,  zu 
bewahren  und  weiter  zu  vertheilen  hat:  nach  welcher  Richtung  hin,  das 
soll  vielleicht  durch  den  nach  der  Mitte  gerichteten  Blick  angedeutet  werden. 

Der    Gestalt    von    Aegypten    entepricht    am    entgegengesetzten    linkes 


•)  [Oben  S.  60—68.] 
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Ende  des  Reliefe  eine 

weibliche  Fipir,  die 

auf  der  halberhobe- 

nen    Rechten    ei  Den 

Leuchtthurm     trägt 

und  ausserdem  durch 

ein    neben    ihr    am 

r      Boden        sichtbares 

5         Schiffsvordertheil 

K      charakterisirt  ist.  Sie 

^       wendet  ihren  Blick 

I       nach  der  Mitte  gegen 

*  eine  zweite  durch 
,  eine  Mauerkrone 
a  ausgezeichnete  weib- 
g  liehe  Gestalt,  welche 
^  im  linken  Arme  ein 
I  gewöhnliches  Ruder 
"  (nicht  Steuerruder) 
_3  trägt,  in  der  erho- 
benen Rechten  aber 

I  der  ersten  ein  Tfifel- 

_g  chen     entgegenhält, 

ä  (iegen  die  Deutung 

I  Aquari's,     dass     in 

5  dieser     durch     den 

S  Leuchtthurm  die  In- 

*  sei  Pharos  bei  Ale- 
>  landrien  bezeichnet, 

■  in  der  andern  aber 
^      Aleiandrien     selbst 

dargestellt  sei,  wel- 

I  ches   für  den  Mann 

i  in  der  Mittelgruppe 

S  eine    Patron  atstafel 

S  emporhalte ,     erhebt 

■  Lumbroso  mit  Recht 
I  Einspruch.  Seine 
S  eigene  Ansicht  aber 
f  deutet  er  in  etwas 
I  dunkeler  Weise  an. 

Er  erinnert  an  eine 
Erzählung  bei  Se- 
neca  (ep.  77),  nach 
welcher  Avisoschiffe 
(naves  tabellariae) 
der  alei&ndrinischen 
Getreideflotte  voran- 
eüend  deren  bevor- 


DigitizcdbyGoO^le 


56  Sarkophag  eines  Finauzbeamten. 

Bteheode  Ankunft  im  Hafen  von  Puteoli  anmeldeten,  und  meint,  dass  ein 
analoges  Sachverbältniss  von  einem  Künstler  kaum  in  anderer  Weise  als 
in  der  Gruppe  des  vorliegenden  Sarkophages  habe  dargestellt  werden  k9nnen. 
Mir  scheint  hier  eine  Ahnung  des  Richtigen  vorzuliegen,  die  sich  aber,  natür- 
lich mit  mancherlei  Modificationeu,  zu  bestimmter  Klarheit  entwickeln  lässt. 
Wenn  uns  an  dem  einen  Ende  der  Composition  die  Personification  des 
producirenden  Landes  Aegypten  entgegentritt,  so  werden  wir  in  der  ent- 
sprecbenden  Figar  am  andern  Ende  am  liebsten  den  exportirenden  Hafen 
dieses  Landes  erkennen.  Diesen  bezeichnet  zuerst  im  Allgemeinen  das 
Schiff,  dann  aber  noch  bestimmter  der  Leuchtthurm;  nur  werden  wir  die 
Gestalt  nicht  für  die  Personification  der  kleinen  Insel  Pharos  mit  dem 
Tbuiine,  sondern  für  die  gesammte  Hafenstadt  Aleiandria  zu  erklären 
haben,  welche  den  Getreideverkehr  mit  Italien  vermittelte.  Sie  ist  in  dem 
Relief  in  bestimmte  Beziehung  zu  der  Figur  mit  dem  Täfelchen  gesetzt; 
und  wären  wir  genSthigt,  uns  an  die  Stelle  des  Seneca  zu  halten,  so  liesse 
sich  allenfalls  in  ihr  die  Personification  der  Stadt  Puteoli  erkennen.  Weit 
näher  liegt  jedoch  wegen  der  directeren  Beziehimg  zur  Stadt  Rom  der  Ge- 
danke an  Ostia,  durch  den  auch  die  besonderen  Attribute  der  Gestalt  eine 
passende  Erklärung  finden.  Das  Ruder  in  ihrer  Linken  ist  nicht  ein 
Steuerruder  wie  das  der  Fortuna- An nona,  sondern  von  anderer  Gestalt  und 
darf  daher  wohl  auf  die  Flussschiffabrt  auf  dem  Tiber  bezogen  werden, 
durch  welche  Rom  die  Getreidevorräthe  von  Ostia  zugeführt  erhielt  Das 
Täfelchen  aber  ist  eine  Rechentafel,  die  in  gleicher  Weise  wie  eine  Schrift- 
rolle in  einer  andern  Darstellung  der  Annona  (Arch.  Zeit.  1847,  T.  4;  vgl. 
Ann.  d.  Inst.  1849,  p.  137)*)  uns  auf  die  ratio  Annonae  hinweist  Ostia 
war,  um  einen  modernen  Ausdruck  zu  gebrauchen,  die  Getreidebörse  von 
Rom  und  zu  diesem  Zwecke  mit  verschiedenartigen  Instituten,  wie  z.  B. 
einer  Staatsbank  für  den  Getreidehandel:  mensa  nummularia  fisci  frumen- 
tarii  Ostiensis  ausgestattet  (vgl.  den  Aufsatz  von  Henzen  im  Bull,  dell'  Ist. 
1876,  p.  3).  Hieraus  erklärt  sich  das  Wechselverhältniss  zwischen  Ostia 
und  Aleiandria  auch  in  dem  Relief  auf  das  Einfachste. 

Ehe  wir  jetzt  das  Ganze  ins  Auge  fassen,  mag  inmächst  darauf  faiu- 
gewiesen  werden,  wie  der  Ideenkreis,  um  den  es  sich  hier  handelt,  die 
römische  Kunst  vielfach  und  nach  verschiedenen  Seiten  beschäftigt  hat.  Ich 
will  hier  nicht  von  den  zahlreichen  Münztypen  der  Annona  handeln,  auf 
die  ich  in  dem  erwähnten  Artikel  der  Annali  bereits  hingewiesen  habe; 
auch  die  Gestalt  der  Göttin  auf  Altären  und  Grabsteinen,  sei  es  allein,  sei 
es  in  Beziehung  zu  einem  Magistrat  der  Annona  will  ich  nur  kurz  citiren: 
Gruter  81,  10;  bei  Aquari  p.  153;  Annali  1. 1,  [oben  S.  52].  Aber  in  dem  vati- 
canischen  Monument,  auf  welches  sich  meine  Besprechung  bezog,  lässt  sich 
der  Zusammenhang  der  auf  drei  getrennte  Felder  vertheilten  Gestalten  in 
kürzester  Weise  in  einem  einzigen  Satze  formuliren:  1)  Roma  von  2)  Sicilia 
als  seiner  Kornkammer  durch  3)  die  Vermittelnng  der  Annona  mit  Getreide 
versorgt.  Bei  zwei  als  Seitenstücken  gearbeiteten  Statuen  des  Nil  und  des 
Tiber  auf  dem  Platze  des  Capitols  in  Rom  ruht  in  den  Armen  des  ersten 
das  segenspendende  FUllhom,  während  der  Tiber,  „als  werde  ihm  ein  ihm 
gebührender  Tribut  geboten,   das  Füllhorn  entgegennimmt,   gleichsam  um 


•)  [Siebe  oben  Abb.  18  und  S,  62,] 
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anzudeuten,  dass  die  Reichthümer,  welche  der  Nil  über  das  Meer  hersendet, 
von  ihm  angezogen  und,  wenn  auch  gegen  den  Strom,  auf  schwer  beladenen 
Fahrzeugen  der  ewigen  Stadt  zugeführt  werden":  E.  Braun,  Mus.  tind  Ruinen 
Roms  S.  129;  vgl.  Clarac  748,  1810  und  749,  1819.  Noch  deutlicher 
ist  dieser  Gedanke  entwickelt  in  den  Reliefe  der  beiden  berühmten  Statuen 
derselben  Fluasgötter  in  Born  und  Paris.  An  der  Basis  des  Nils  (Mus. 
PCI  1,  37  =  Glarac  748,  1811)  ist  der  Lauf  des  Flusses  nach  seiner 
Natur  und  seiner  Fruchtbarkeit  charakterisirt;  an  der  des  Tiber  (Clarac 
176,  274;  vgl.  338,  1818)  wird  uns  neben  einigen  Hinweisnngen  auf  die 
Aeneassage  und  die  Viehzucht  in  der  römischen  Oampagna  in  besonderer 
Ausführlichkeit  der  durch  die  Schiffahrt  auf  dem  Flusse  vermittelte  Handel 
vor  Augen  geführt. 

Die  Darstellimg  des  Sarkophages  Aqnari  tmterseheidet  sich  von  diesen 
Bildwerken  nicht  durch  die  Grundidee,  sondern  durch  ihre  Entwickelung. 
Aegypten  spendet  durch  seine  Fruchtbarkeit  den  Segen;  Annona,  die  Göttin, 
ist  es,  die  diesen  Segen  zum  Heile  der  Menschheit  bewahrt  und  verwaltet. 
Aber  für  Rom  erhält  er  seine  Bedeutung  erst  dadurch,  dass  Alexandria  ihn 
sendet  und  Ostia  ihn  in  Empfang  nimmt,  um  Rom  nach  seinem  Bedarfe 
damit  zu  versorgen.  Aeusserlich  unabhängig  von  den  vier  Gestalten  findet 
sich  in  der  Mitte  eine  römische  Familienscene:  die  hochzeitliche  Vereinigung 
eines  Ehepaares,  dessen  letzte  Buhestätte  der  Sarkophag  selbst  bildet.  Damit 
ist  die  Beziehung  auf  das  Familienleben  der  Verstorbenen  gegeben.  Nach 
aussen  aber  tritt  die  Bedeutung  nicht  der  Familie,  sondern  des  Familien- 
hauptes in  seiner  staatlichen  Stellung  durch  die  weitere  Umgebung  hervor,. 
welche  besagt,  dass  wir  es  mit  einem  hSheren  Beamten  der  Annona  zu 
thun  haben.  So  schliesst  sich  also  Alles  einheitlich  zusammen,  aber  nicht 
zu  einer  lebendigen  poetischen  Handlung,  sondern  es  werden  einzelne  con- 
crete,  thatsächliche  Verhältnisse  begrifflich  und  verstand  es  massig  zusammen- 
geordnet, so  röcht  nach  römischer  Art:  das  Ganze  ist  nicht  ein  griechisches 
Epithalamion,  sondern  das  Hochzeits gedieht  eines  römischen  Verwaltungs- 
beamten  ans  dem  Finanzministerium. 


üeber  zwei  Trlptelemosdarstellin^n.*) 

(1875.) 

Indem  ich  es  nntemehme,  für  zwei  auf  Triptolemos  bezügliche  Knnst- 
daistellungen  neue,  von  den  bisherigen  abweichende  Deutungen  aufzustellen 
und  zu  begründen,  bekenne  ich,  dass  es  mir  dabei  fast  noch  mehr  auf  die 
Methode  der  Interpretation,  ab  auf  die  Deutungen  selbst  ankommt.  Es  ist 
in  neuerer  Zeit  mehrfach  von  einem  Gegensatze  philologischer  und  archäo- 
logischer Methode  der  Interpretation  die  Rede,  wobei  man  der  ersteren  den 
Vorzug  strengerer  Wissenschaftlichkeit  zu  vindiciren  nicht  ansteht.  Am 
leichtsten  lägst  sich  der  eigentliche  Streitpunkt  vielleicht  durch  folgende 
Bemerkung  0.  Jabn's  (Arcb.  Zeit.  1867,  S.  120)  deutlich  machen:  „Ein  un- 
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umstässlicher  Grundsatz  der  archäologischen  Hermeneutik  scheiat  es  mir  zu 
sein,  dass  der  Wunsch,  die  schwierige  Vorstellung  eines  Kunstwerks  auf- 
zuklären, nicht  daau  berechtige,  eine  VerSnderung  der  Sage  anzunehmen, 
welche  der  constanten  mythischen  Tradition  in  wesentlichen  Punkten  wider- 
spricht." Auf  Grund  dieses  Satzes  glanhte  Jahn  eine  der  schlagendsten 
Deutungen,  die  Kekule  einem  lange  Zeit  unerklärt  gebliebenen  unteritalischen 
Vasenbilde  gegeben  hatte,  so  lange  abzuweisen  sich  berechtigt,  bis  ihm  eine 
Schwierigkeit  nicht  in  der  Hauptsache,  sondern  in  einem  Nebenpunkte  durch 
ein  Citat  —  aus  Valerius  Flaccus  gelöst  schien.  Als  ob  das  keineswegs 
flüchtig  und  nachlässig  gemalt«,  mit  Inschriften  versehene,  um  einige  Jahr- 
hunderte ältere  Bild  nicht  dieselbe  oder  gar  eine  höhere  Autorität  für  sich 
in  Anspruch  nehmen  dürfte,  als  der  römische  Dichterl  Wie  verlÄlt  sich 
KU  diesem  Satze  die  sogenannte  „archäologische"  Methode?  Man  verlangt 
vom  Philologen  bei  der  Erklärung  eines  Schriftstellers,  dass  er  vor  allem 
die  Sprache  grammatisch  und  lexikalisch  gründlich  kenne.  Ganz  eben  so 
müssen  wir  vom  Archäologen  hei  der  Erklärung  eines  Monumentes  ver- 
langen, dass  er  vor  allem  mit  der  Sprache  der  Kunst,  ihren  Formen  und 
syntactischen  Verbindungen,  mit  ihren  festen  Typen  und  ihrer  Verknüpfung 
zu  künstlerischen  Motiven  gründlich  vertraut  sei  und  nach  diesen  Motiven 
das  Monument  zunächst  aus  sich  selbst  zu  erklären  suche.  Erst  auf  dieser 
Grundlage  wird  er  mit  Erfolg  von  den  schriftlichen  Quellen  unserer  Er- 
kenntniss  Gebrauch  zu  machen  verstehen.  Dass  diese  Quellen  mit  philo- 
logischer Kritik  und  Methode  zu  benutzen  sind,  ist  selbstverständlich,  und 
es  ist  daher  richtig,  dass  die  Archäologie  der  Hülfe  der  Philologie,  oder 
sagen  wir:  dass  der  Archäologe  einer  philologischen  Grundlage  seiner 
Studien  nicht  entbehren  kann.  Aber  mit  allen  philologischen  Kenntnissen 
ist  der  Philologe  noch  kein  Archäologe,  tuid  tun  es  zu  werden,  genügt  noch 
keineswegs  etwas  angeborene  künstlerische  Beföhigung.  Ohne  speciell 
archäologische  Schulung  wird  er  sogar  häufig  Gefahr  laufen,  durch  das 
philologische  Wissen  seinen  Blick  zu  trüben,  das  Auge  vor  dem  Augenschein 
zu  versehliessen. 

Die  beiden  Triptolemosmonumente  mögen  den  Beweis  für  diese  Sätze 
liefern.  In  dem  ersten,  der  bekannten  Silberschale  aus  Aquileia  im  Wiener  Cabinet 
(Araeth,  Gold-  und  Silbermonument«  S.  61;  Müller  zu  den  Mon.  d.  Inst.  HI,  4; 
Conze,  Uebungsblätter  1,  6,  2)*)  wurde  man  durch  den  Schlangenwagen  und 
die  deutlich  charakterisirte  Demeter  sofort,  auf  die  Triptolemossage  gefOhrt,* 
wenn  auch  in  der  Figur  des  Triptolemos  selbst  unzweifelhaft  das  Bild 
eines  Römers  erkannt  wurde,  sei  es  des  Germanicus  oder  des  Agrippa,  der 
hier  offenbar  wegen  irgend  welcher  besonderen  Verdienste  als  neuer  Tripto- 
lemos gefeiert  werden  sollte.  Ausserdem  waren  Zeus  oben  und  die  Erd- 
göttin im  unteren  Abschnitte  leicht  erkennbar.  Wie  aber  nun  weiter?  In 
der  „constanten  mythischen  Tradition"  spielt  neben  den  beiden  Haupt- 
tiguren  Persephone  die  hervorragendste  Rotte.  Sie  also  glaubte  man  vor 
allem  suchen  zu  müssen,  und  man  meinte  sie  auch  in  der  hinter  Tripto- 
lemos auf  der  Höhe  sitzenden  weiblichen  Gestalt  zu  finden,  der  als  Genossin 
Hekate    oder   auch   eine   der  Hören  beigesellt  sei.     Für  die  beiden  mit  den 

*)  [Abbildung  30  nach  R.  von  Schneider,  Album  der  Antikensammlung  des 
Ä.  H.  KaiserhauBe«,  Taf  46.] 
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Schlanffen  beschäftigten  Mädchen  fand  man  in  der  Tradition  die  Töchter 
des  Keleos,  oder  man  dachte  auch  hier  an  Hekate  und  etwa  eine  Priesterin. 
Ein  halbnacktes,  fast  genrehaft  nachlässig  dasitzendes  Mädchen  soll  Perse- 
phone  sein?  und  die  ihr  untergeordnete  Hekate,  ohne  eines  ihrer  sonst 
charakteristischen  Kenuseichen,  soll  sich  in  höchster  Vertraulichkeit  auf 
ihre  Schulter  lehnen?  Hier  muss  die  Archäologie  in  bestimmtester  Weise 
Einspruch  erheben  und  ihrerseits  eben  so  bestimmt  die   Behauptung  auf- 


.    Wtan.    Nmch  R.  t 


stellen:  nach  ihrer  ganzen  klln stierischen  Erscheinung  stehen  die  vier 
Ifödchengestalten  auf  einer  und  derselben  Linie,  sie  sind  unter  einander 
gleichberechtigt,  aber  gegentlber  den  beiden  Hauptpersonen  nur  Wesen 
zweiten  Banges. 

Um  zu  einer  positiven  Deutung  zu  gelangen,  wird  es  nöthig  sein, 
einen  anderen  Punkt  der  archäologischen  Methode  zu  betonen.  Der  Philo- 
loge, der  einen  Schriftsteller  bebandelt,  fragt  natürlich,  ob  er  es  mit  einem 
Dichter  oder  mit  einem  Prosaiker,  mit  einem  Epiker,  Lyriker  oder  Drama- 
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Üker,  ob  er  es  mit  einem  Griechen  oder  einem  Römer  2U  thun  hat. 
Durchaus  analoge  Fragen  hat  sich  auch  der  Archäologe  gegenüber  den 
Monumenten  vorzulegen.  Für  die  Triptolemosdenkmaler  sind  sie  zum  grossen 
Theil  schon  beantwortet.  Die  Erörterungen  Strube's  über  den  BUderkreis 
von  Eleusis  haben  bestimmt  den  Gegensatz  Kwischen  den  VaseDdarst«llnngen 
strengeren  und  freieren  Styls  hervorgehoben.  In  den  ersteren  finden  wir 
die  Anschauungen  der  epischen  oder  specieller  der  Hymnenpoesie  wieder. 
Ausser  Triptolemos ,  Demeter,  Persephone  und  Hekate  treten  in  ausführ- 
licheren Darstellungen  die  Glieder  der  Familie  des  Keleos  in  grösserer  oder 
geringerer  Zahl  auf.  Diese  Familie  verschwindet  in  den  jüngeren  Dar- 
stellungen durchaus  und  an  ihre  Stelle  treten  göttliche  Wesen,  die  zu  den 
Hauptfiguren  in  allgemeineren,  mehr  symbolischen  Beziehungen  stehen,  wie 
Aphrodite,  Hören,  Satyrn.  Eeiht  sich  nun  die  Sehale  von  Aquileia  einer 
dieser  beiden  Gattungen  an?  Sie  bietet  offenbar  etwas  von  ihnen  ver- 
schiedenes Drittes.  Triptolemos  ist  ein  Römer,  er  opfert  als  Römer;  denn 
die  ihm  dienenden  Kinder  sind  der  mythologisirenden  Tendenz  entsprechend 
leicht  umgebildet«  Camilli  und  Camillae.  Er  opfert  der  Demeter,  welche 
nicht,  wie  in  allen  griechischen  Darstellungen  handelnd,  den  Triptolemos  mit 
der  Verbreitung  des  Ackerbaues  beauftragend  auftritt,  sondern  unactiv  da- 
sitzt, um  sich  das  Opfer  darbringen  zu  lassen.  Der  in  halber  Figur  wie 
aus  den  Wolken  hervorblickende  Zeus  aber  ist  nicht  einmal  mit  dem  Zeus 
auf  gleiche  Linie  zu  stellen,  welcher  auf  der  Poniatowski'schen  Vase  oben 
'  oder  im  Hintergrunde  in  ganzer  Gestalt  gelagert  ist.  Wende  man  nicht 
Raummangel  ein:  ein  geschickter  KUnstler  hätte  auch  auf  der  runden 
Schale  Raum  für  die  ganze  Gestalt  finden  können,  sofern  er  nur  gewollt 
hatte.  In  halber  Gestalt,  mit  dem  sein  Haupt  verhüllenden  Schleier  ist  er 
trotz  Scepter,  Blitz  und  Adler  weit  mehr  der  römische  Caelus,  der  begriff- 
liche Gott  des  Himmels,  als  der  griechische  Zeus,  gerade  ebenso  wie  sein 
Gegenbild  im  unteren  Abschnitt  nicht  die  alte  mythologische  Gaea,  sondern 
die  römische  Tellus,  die  Repräsentantin  des  materiellen  Elementes  ist.  In 
diesen  Kreis  passen  als  weitere  Umgehung  wahrlich  nicht  Persephone,  Hekate 
und  die  Töchter  des  Keleos ,  wohl  aber  vier  andere  begriffliche  Wesen, 
nämlich  die  vier  Jahreszeilen.  Die  mit  der  Fütterung  der  Schlangen  be- 
schäftigte vordere  in  halber  Bekleidung  ist  der  Herbst;  die  etwas  zurück- 
gerückte, ganz  bekleidet  und  mit  Schilf  bekränzt,  ist  der  Winter.  Mit  der 
ersten,  d.  h.  mit  der  Saatzeit  beginnt  der  Kreislauf  des  Ackerbaujahres; 
wenn  er  halb  vollendet,  begegnen  wir,  auf  der  entgegengesetzten  Seite  des 
Reliefs,  dem  mit  Blumen  bekränzten  Frühling  in  leichtem  Gewände  und 
mädchenhaft  jugendlicher  Bildung,  zuletzt  endlich  dem  wieder  nur  halb  be- 
kleideten und  mit  Aebren  bekränzten  Sommer,  der  sich  nach  der  Mitte 
zurückwendet:  er  soll  den  Kreislauf  abschliessen  und  erfüllen,  was  der 
Herbst  verheissen. 

So  ist  von  dem  Mythus  selbst  fast  nur  eine  oberflächliche  Erinnemng 
übrig  geblieben;  römischer  Auffassung  entsprechend  ist  er  in  verstandes- 
mässige  Begriffe  aufgelöst  und  bildet  gewissermassen  nur  den  Rahmen,  in 
den  sich  diese  Begriffe  übersichtlich  einordnen  lassen:  ein  vornehmer  Römer, 
wir  möchten  am  liebsten  annehmen,  einer  der  sich  um  dos  für  die  römische 
Verwaltung  so  wichtige  Gebiet  der  Annona  wesentliche  Verdienst«  erworben 
haben  mochte,  opfert  der  Ceres;  .unter  der  Gunst  des  Himmels  gedeihen  die 
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Früchte  der  Erde  im  Wechsel  der  Jahres- 
zeiten, nad  er,  der  begünstigte,  erscheint 
daher  wie  ein  zweiter  Triptolemos,  ein  Segen- 
spender und  Wohlth&ter  der  Menschheit.  — 
Nicht  ganz  so  einfach  ist  die  Deutung 
des  zweiten  Monumentes,  des  bekannten 
Sarkophages  von  WUtonhouse  (Gerbard,  ant, 
Bildw,  T.  310;  Müller,  D.  a.  K.  0, 10, 117), 
für  den  man  in  neuester  Zeit  vom  philo- 
logischen Standpunkte  aus  eine  Erklärung 
in  der  Poesie  der  Orphiker  gesucht  hat 
(Förster,  Raub  der  Persephone  S.  264). 
Die  Gruppe  links,  das  ansprengende  Zwei- 
gespann, wird  auf  die  Anodos  der  Kora 
bezogen,  die  in  Attika  stattfinde;  denn  das 
Attribut  der  unter  den  Bossen  gelagerten 
Frauengestalt,  eiu  Kranz  von  Trauben  im 
Haar,  weise  auf  ein  Weinland.  Aber  wenn 
auch  Wein  in  Attika  gedeiht,  wer  erwartet 
Attika  gerade  als  Weinland  cbarakterisirt 
zu  sehen?  Ein  Kranz  von  Oliven  würde 
jedenfalls  verständlicher  gewesen  sein.  Doch 
das  ist  Nebensache.  Wichtiger  ist  das 
Zweigespann.  Schon  am  Hofe  der  Olympier 
herrschten  bestimmte  Gesetne  der  Etikette. 
Zum  Urtheil  des  Paris  fahren  Athene  und 
Aphrodite  von  zwei  Schlangen  und  zwei 
Eroten  gezogen,  Hera  dagegen,  die  Königin, 
selbst  bei  diesem  Anlass  auf  glänzendem 
Viergespann  (Oonze,  Heroen-  und  Götter- 
gestalten  T.  102).  Und  Kora,  die  Königin 
der  Schatten,  sollte  bei  ihrer  solennen  jähr- 
lichen Aufi'ahrt  sich  nur  eines  Zweispänners 
bedienen?  Die  ganze  Gruppe  findet  sich 
bekanntlich  so  gut  wie  unverändert  auf 
Endymionsarkophagen  zur  Darstellung  der 
von  ihrem  Geliebten  wegeilenden  Selene, 
für  welche  das  Zweigespann  eben  so  typisch 
ist,  wie  für  Helios  das  Viergespano.  Mögen 
da  und  dort  verwandte,  aber  doch  meistens 
nur  fast,  nicht  wirklich  gleiche  Motive  von 
antiken  Künstlern  in  verschiedener  Bedeu- 
tung verwendet  worden  sein,  so  ist  es  doch 
Willkür,  so  lange  nicht  die  zwingendste 
Nothwendigkeit  vorliegt,  einer  so  bekannten, 
nach  keiner  Seite  modificirten  Gruppe  einen 
ganz  neuen  Sinn  unterlegen  zu  wollen. 
Nicht  minder  willkürlich  ist  es  femer,  mit 
ihr  die  Gruppe  der  vier  Figuren  auf  der 
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rechten  Seite  des  Relie&  verbinden  xa  wollen ,  die  doch  von  ihr  durch 
die  ganze  centrale  Gruppe  getrennt  sind.  Wie  ist  es  möglich,  dass  sie 
zum  Empfange  der  Kora  bereit  stehen  sollen?  Freilich  soll  es  dann  wieder 
ebenso  gut  möglich  sein,  dass  sie  als  Theilnehmerinnen  an  der  mittleren 
Scene,  der  auf  die  WiedervereinigTing  von  Mutter  und  Tochter  folgenden 
Äussendung  des  Triptolemos,  y,u  denken  seien.  Ich  meine,  nicht  bloss  die 
archäologische,  sondern  auch  die  philologische  Methode  werden  gegen  ein 
solches  Schwanken  Einspruch  erheben  müssen.  Ich  Überlasse  es  zunächst 
jedem,  ob  er  die  Deutung  der  ersten,  durch  ein  Scepter  charafaterisirten 
Göttin  dieser  Gruppe  als  Aphrodite  anerkennen  will,  für  die  nicht  einmal 
ein  genügendes  orphisches  Zeugniss  beigebracht  wird;  wobei  noch  zu  über- 
legen bleibt,  wodurch  denn  die  nahe  Beziehung  dieser  Göttin  zu  dem  neben 
ihr  stehenden  Hermes  rootivirt  sein  soll,  der  doch  bei  der  angenommenen 
Gesammtdeutung  nothwendig  seine  Stelle  als  einer  der  nächsten  Begleiter 
der  Kora  bei  der  Anodos  haben  mfisste.  Ich  wende  mich  vielmehr  nach  der 
Mitte  zu  der  weiblichen  Gestalt,  welche  der  Demeter  die  Hand  reicht  und 
mit  voller  Bestismitheit  als  Persephone  in  Anspruch  genonunen  wird.  Also 
zuerst  ist  Persephone  die  Göttin  auf  dem  Wagen  mit  waUendem  Schleier, 
dann  wieder  diese  Gestalt,  die  doch  durch  ihr  ländliches  Kopftuch  von  der 
Würde  einer  oberen  Göttin  weit  absteht.  Und  sie,  die  nach  dem  Motiv  ihrer 
Stellung  sich  im  nächsten  Moment  von  Demeter  abwenden  muss,  um  Triptolemos 
zu  folgen,  soll  die  Aehren  in  ihrer  Linken  halten  als  Unt«rpfSnder  ihres 
Verweilens  auf  Erden?  Die  beiden  neben  ihr  mehr  im  Hintergründe  sicht- 
baren Gestalten  verdanken  ihre  Benennung  als  Baubo  und  Dysaules  offenbar 
nur  der  orphischen  Hypothese:  in  ihrer  Erscheinung  liegt  nichte,  was  zu 
dieser  Benennong  berechtigt;  weder  geben  sie  sich  durch  ihre  Gruppirung 
als  die  Eltern  des  Triptolemos  zu  erkennen,  noch  tritt  das  so  charakteristische 
Wesen  der  Baubo  in  irgend  welchem  Zuge  hervor;  ja  die  Aehren,  die  sie 
in  der  Hand  hält  in  dem  Moment,  wo  Triptolemos  auszieht,  die  Aussaat  zu 
besteUen,  stehen  mit  ihrer  Bolle  im  Mythus  geradezu  im  Widerspruch. 

Wie  bei  der  Schale  von  Aquileia  werden  wir  auch  hier  auf  eine  An- 
knüpfung an  die  Darstellungen  des  Triptolemos  in  der  Vasenmalerei  ver- 
zichten müssen.  Auch  hier  wird  uns  nur  die  Berücksichtigung  römischer 
Ideen  eine  Erklärung  ermöglichen.  Gleich  in  der  Mitte  finden  wir  hinter 
Ceres  und  an  sie  gelehnt  den  Bacchus.  Wir  bedürfen  nicht  der  orphischen 
Gelehrsamkeit,  die  den  lakchos  zum  Sohn  der  Demeter  und  Begleiter  auf 
ihren  Irrwegen  macht  Ceres  und  Bacchus  sind  den  Römern  die  Repi^en- 
tanten  von  Speise  und  Trank.  Mit  diesen  ihren  Gaben  segnen  sie  die  Elrde 
als  die  Beschützer  des  Getreide-  und  des  Weinbaues.  Doch  erscheint  Ceres 
als  die  ältere  und  bedeutendere;  sie  ist  also  hier  Hauptperson,  Bacchus  nur 
ihr  Begleiter.  Der  Vermittler  ihres  Segens  ist  Triptolemos.  In  dem  Augen- 
blicke, wo  er  das  Saatkorn  der  Erde  vertraut,  hat  auch  Proserpina  die 
Mutter  bereits  verlassen:  durch  das  Scepter  in  ihrer  Würde  als  Königin 
bezeichnet  steht  sie  bereits  vor  dem  Wagen  des  Triptolemos,  nur  wie  zu 
einem  letzten  Scheidegruss  sich  umwendend,  Hermes  neben  ihr  legt  die 
Hand  auf  ihre  Schulter  in  ähnlichem  Sinne,  wie  er  in  den  bekannten 
Orpheusreliefs  die  Rechte  der  Eurydike  sanft  erfasst;  er  ist  hier  bei  der 
Rückkehr  der  Proserpina  zur  Unterwelt  als  Schatten fülirer  ganz  an  seiner 
Stelle,      Wer    aber    sind    die    in    der    Composition    noch    übrig    bleibenden 
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Frauen?  Wo  wir  es  mit  einer  Mehrzahl  unter  einander  verwandter  Fi^ren 
zu  thun  haben,  gelangen  wir  nicht  selt«n  zu  richtigem  Verst&ndniss  durch 
«niiuihes  Zählen.  Es  sind  vier,  je  zwei  in  zwei  Gruppen  vertheiit;  und 
wir  denken  daher  ganz  natflrlicb  sofort  an  die  vier  Jahreszeiten  auf  der 
Bchale  von  Aquileia,  wenn  wir  auch  hald  bemerken,  dass  in  den  einzelnen 
Gestalten  nicht  eine  so  feine  Charakteristik  nach  Körperformen,  Kleidung 
und  Attributen  wie  dort  durchgefährt  ist.  Es  genügt  zunächst,  dass  in 
dieser  s|£teren  und  derberen  Arbeit  sie  insgesammt  als  Vertreterinnen  der 
Jahreszeiten  und  des  Jabressegens  bezeichnet  sind,  wie  Ja  auch  in  der  Com- 
poaition  des  Deckels  dieses  Sarkophages  einer  jeden  ein  volles,  mit  Frttchten 
beladenes  Ffillhom  gegeben  ist.  Doch  ist  die  Anordnung  keineswegs  ohne 
feineren  Sinn.  Die  Höre  des  Herbstes  reicht  der  Ceres  die  Rechte,  nicht 
eben  nach  heutiger  Sitte  einfach  zum  Abschied,  sondern  um  das  Versprechen 
zu  bekräftigen,  dass  es  sich  um  eine  Trennung  nicht  für  immer,  sondern  auf 
Wiederkehr  handelt.  Ihr  zu  folgen  steht  die  weniger  leicht  bekleidete  Höre 
des  Winters  bereit.  Unter  den  beiden  anderen,  die  an  das  Ende  der  Composition 
versetzt  sind,  ist  wenigstens  die  eine  durch  die  Sichel  bestimmt  als  Höre  des 
Sommers  bezeichnet.  Sie  bildet  den  Schlussi  die  liumlicben  Bedingungen  der 
Composition  sind  verändert;  aber  der  Gedanke  der  (rruppirung  ist  durchaus 
der  gleiche,  wie  in  der  Schale  von  AquUeia.  —  Für  den  angeblichen  Dysaules 
weiss  ich  allerdings  keinen  Namen.  Sein  aUer  Idealität  baares  Ausseben  stellt 
ihn  auf  gleiche  Linie  mit  den  auf  Sarkophagreliefs  häufigen  Nebenfiguren,  die 
kaum  einem  höheren  Zwecke  als  der  Baumfiiltung  dienen.  So  mag  auch  hier 
der  Künstler  nur  an  eine  beim  Landbau  beschäftigte  Nebenfigur  gedacht  haben. 
In  welchen  Zusammenhang  lässt  sich  aber  mit  dieser  Composition  die 
Gruppe  der  Luna  setzen,  die  mit  ihrem  Gespanne  Über  der  nach  allbekannter 
Typik  am  Boden  gelagerten  Tellus  emporsteigt?  Auf  der  Schale  von  Aqui- 
leia finden  wir  Juppiter  als  obersten  Gott  des  Hinunels  und  der  himmlischen 
Einflüsse  auf  die  Erde.  Auf  dem  grossen  Mosaik  der  MUnchener  Vasen- 
sammlung steht  gegenüber  der  Tellus  mit  ihren  vier  Kindern,  d.  h.  den 
vier  Jahreszeiten  Sol  inmitten  des  Zodiacus,  dessen  Zeichen  uns  auf  die 
zwfllf  Monate  hinweisen.  Ist  es  nicht  derselbe  Gedanke,  wenn  der  Ktlnstler 
des  Sarkophages  Luna  als  Repräsentantin  der  Monat«  einfährt,  innerhalb 
welcher  sich  der  Kreislauf  der  Jahreszeit«n  und  des  Jahres  bewegt?  Sol 
freilich,  der  diesen  Kreislauf  einmal  im  Jahre  vollendet  und  in  dem  sich 
also  der  Gedanke  einheitlich  zusammen fasst,  fehlt  hier.  Aber  noch  bleibt 
in  dem  Bildwerke  ein  kleiner  Knabe  neben  der  letzten  der  Hören  Übrig, 
wie  diese,  mit  Attributen  des  Erdenaegens  versehen.  Auf  Münzen  des 
Commodus  öfinet  Juppiter,  Apollo  oder  Janus  den  als  liüidchen  gebildeten 
vier  Jahreszeiten  die  an  den  Zodiacus  des  Mosaiks  erinnernde  Pforte  des 
Jahres  und  ihnen  gegenüber  steht  ein  kleiner  Knabe  mit  Füllhorn,  den 
Wieseler  (Areh.  Zeit.  1861,  8.  137  zu  Taf  147)  zuerst  als  Plutos  oder 
Eniautos,  dann  noch  bestimmter  als  Novus  annus  bezeichnet  Letzt«rer 
Name  ist  wegen  des  Janus  auf  einer  der  Münzen  für  diese  Darstellimgen 
gewiss  richtig  gewählt;  dem  Begrifie  nach  bezeichnet  aber  die  Gestalt  gewiss 
auch  den  Segen  des  Jahres  im  Allgemeinen.  Wenn  nun  in  der  Darstellung 
des  Sarkophages  nicht  der  Jahresanfang  im  Januar,  sondern  das  Ausstreuen 
des  Saatkornes  durch  Triptolemos  den  Ausgangspunkt  bildet,  so  ist  es  leicht 
begreiflich,  dass  der  Jahressegen  erst  nach  Verlauf  der  vier  Jahreszeiten  zur 


DigitizcdbyGoO^le 


64  Vatikaolscber  Beliefpilaster, 

Erscheinung  gelangt  und  dass  daher  der  Repräsentant  desselben  als  die  Frucht, 
als  das  Kind  der  .Tahreszeiten  neben  die  letzt«  derselben  hingestellt  wird. 

Der  Gedankenkreis,  aus  dem  die  Composition  des  Sarkophages  hervor- 
gegangen, ist  also  im  Wesentlichen  derselbe  wie  in  der  Schale  von  Äqulleia. 
Die  Auffassimg  ist  durchaus  römisch;  die  Gestalten  des  Mythus  sind  nicht 
mehr  volle  mythologische  Persöülichkeiten,  die  zu  lebendiger,  persönlicher 
Handlung  verbunden  sind,  sondern  sie  erscheinen  als  Träger  von  Begriffen, 
nach  denen  der  Römer  seine  Anschauungen  von  dem  Kreislauf  der  Natur 
dargelegt  und  zu  einer  begrifflichen  Einheit  zus  am  mengeordnet  hat. 

Wird  es  nöthig  sein,  die  hier  aufgestellten  Deutungen  noch  weiter  im 
Kinzeluen  etwa  durch  eine  Beihe  von  Citaten  aus  römischen  Dichtem  zu 
begründen?  Es  ist  wohl  möglich,  dass  zuweilen  die  gleichen  Ideen  von 
einem  Dichter  und  einem  Künstler  in  durchaus  verwandter  Weise  verarbeitet 
worden  sind,  wie  z.  B.  der  gesammte  Vorrath  von  Gedanken,  der  in  Kunst- 
darstellungen römischer  Hochzeiten  zur  Verwendung  gekommen,  sich  in  einem 
Epithalamium  des  Statins  (Silv.  I,  2)  vereinigt  findet  (Ann.  deU'  Ist.  1844, 
p.  194  [oben  S.  10]).  In  einem  solchen  Falle  wird  natürlich  die  archäo- 
logische Deutung  in  den  Worten  der  Dichtung  ihre  schönste  Bestätigung 
finden;  und  ich  kann  es  nur  als  einen  Rückschritt  betrachten,  wenn  Ross- 
bach, anstatt  von  der  Gemeinsamkeit  in  den  Grundanschauungen  der  Dichter 
und  der  Künstler  auszugehen,  in  der  Schrift  über  die  römischen  Hochzeits- 
und Ehedenkmäler  wieder  auf  den  Standpunkt  überwiegend  antiquarischer 
Betrachtung  zurückkehrt.  Wie  aber  die  Künstler  gewiss  nicht  direct  aus 
Statins  schöpften,  so  würde  die  Deutung  ihrer  Werke  auch  ohne  den  Hin- 
weis auf  die  Worte  des  uns  zufallig  erhaltenen  Gedichtes  bestehen  können, 
sofern  sie  sich  nur  überhaupt  in  Einklang  mit  römischen  Ideen  und  An- 
schauungen befindet,  und  das  Gleiche  gilt  gewiss  von  den  eben  behajidelten 
Triptolemosdarstellungen.  Für  die  Erkenntniss  dieser  Ideen  bilden  allerdings 
die  Werke  der  Dichter  eine  Hauptquelle,  und  die  Kenntniss  der  römischen 
Poesie  ist  daher  natürlich  auch  für  den  Archäologen  unentbehrlich.  Aber 
auch  in  den  Werken  der  Künstler  spricht  sich  der  römische  Geist  nicht 
minder  bestinunt  aus,  ja  in  der  anschaulichen  Sprache  der  Kunst  gewinnt 
er  sogar  zuweilen  einen  kürzeren  und  prägnanteren  Ausdruck,  so  dass  auch 
der  Philologe  zu  vollem  Verständniss  der  Poesie  der  Kenntniss  der  Monu- 
mente nicht  ganz  wird  entrathen  können.  Philologie  und  Archäologie  als 
Theile  der  AI terthums Wissenschaft  streben  einem  Ziele  zu;  aber  nicht 
dadurch,  dass  die  eine  die  Herrschaft  über  die  andere  beansprucht,  sondern 
dadurch,  dass  jede  der  beiden  Disciplinen  die  relative  Selbständigkeit  der 
anderen  anerkennt,  werden  sie  dieses  Ziel  erreichen:  darin  liegt  die  Ver- 
söhnung! 

Vatlkaniscber  BelieflpllBSter.*) 

(1881.) 

Der  BelieipUaster  in  den  Crypten  der  Peterskirche  zu  Rom,  welcher 
von  Michaelis    in    dem    Tübinger   Gmtulationsprogramm    zu   dem   Jubiläum 


*)  AuB   den  „Exegetischen  Beitnlgen"    Nr.  4.     Sitzungsberichte  der  Bayer. 
Akademie  der  Wissenschaften,  philos.-phUol. -bist.  Klasse  ISHI,  II,  S.  112—11». 
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der  Wiener  Universität 
1665  besser  als  Irflher 
publicirt  worden  ist 
(danach  auch  in  den 
Wiener  Uebungsblättern 
IV,  10),  bietet  fflr  die 
Interpretation  im  Ein- 
zelnen geringe  Schwie- 
rigkeiten. Die  ganze 
Fläche  ist  durcb  reiches, 
fast  tiberreiches  Ranken- 
und  Blattwerk,  welches 
grössere  und  kleinere 
Bunde  (clypei)  bildet, 
übersichtlich  in  drei 
Hanptabtheilungen  ge- 
gliedert In  der  mitt- 
leren [Abb.  23]  enthält 
das  grössere  Mittelrund 
die  Bttste  einer  reich 
mit  Blumen  und  Prttch- 
ten  bekrünzten  Frauen - 
gestalt  mit  einem  Kinde 
am  Busen,  sei  es  nun 
Tellus  selbst  oder  eine 
andere  Göttin  der  Erd- 
fi-ucbtbarkeit  wie  Abun- 
dantia  u.  A.  Um  sie 
gruppiren  sich  oben  nnd 
unt«n  in  vier  kleineren 
Runden  die  Sehüdbilder 
der  deutlieh  cbarakte- 
risirten  vier  Jahreszei- 
ten. In  dem  Hauptrund 
der  unteren  Ahtbeilung 
[Abb.  24]  steht  Apollo 
mit  dem  Bogen  in  der 
Linken,  einem  Lorbeer- 
zweig in  der  Rechten, 
den  linken  Arm  auf 
einen  Dreifuss  gelehnt, 
an  dem  sich  eine 
Schlange  emporringelt; 
zu  seiner  Rechten  ein 
Greif.  Greife  springen 
auch  aus  den  beiden 
Runden  über  den  Schul- 
tern des  Gottes  einander 
entgegen.  Zwei  Zwickel 
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unterhalb  derselben  werden  durch  geflügelt«  Knaben  mit  kenlenartigen 
Attributen  ausgefüllt.  Zwei  grössere  Vögel  am  unteren  Rande,  ein 
Schwan  und  ein  Rabe  (?),  scheinen  nähere  Beziehungen  zum  Gotte  zu 
haben.  —  Im  Hauptfelde  der  oberen  Abtheilung  [Abb,  22]  erscheint  noch- 
mals Apollo  anf  seine  Leier  gelehnt,  das  Plectrum  in  seiner  Rechten.  Dun 
zur  Seite  oder  dem  Ge- 
danken nach  wohl  rieb-  b 
tiger:  ihm  gegenüber 
steht  Marsyas  ohne  At- 
tribut, während  zwischen 
ihnen  noch  der  Kopf 
eines  jugendlichen  Sa- 
tyrs sichtbarwird.  Unter 
dieser  Gruppe  sehen  wir 
in  kleineren  Runden  die 
Halbfiguren  der  tragi- 
schen und  der  komischen 
Muse,  Aber  ihr  in  den 
Ecken,  welche  den  Ab- 
schnitt nach  oben  bil- 
den, zwei  weitere  Kusen : 
Polyhymnia  und  Euter- 
pe.  Es  ist  ein  künst- 
lerisch richtiger  Ge- 
danke, dass  diese  drei 
Abtheilungen,  um  nicht 
auf  einander  zu  drücken, 
durch  Zwischenglieder 
aus  einander  gehalten 
werden,  je  durch  ein 
grosseres  Rund ,  das 
durch  zwei  verschiedene 
Zweige  decorativ  aus- 
gefüllt und  gegUedei-t 
wird.  Während  Michae- 
lis in  längerer  Dar- 
legung einen  Zusam- 
menhang derselben  mit 
Apollo  in  seinen  Be- 
ziehungen KU  Bionysos 
festzustellen  sucht  und 
die  Möglichkeit  einer 
zweiten    Deutung    nur 

kurz  berührt.,  glaube  ich,  dass  die  letztere  unbedingt  den  Vorzug  verdient. 
Denn  wenn  wir  dem  Herbst  zunächst  Wein,  unter  dem  Winter  Epheu,  über 
dem  Sommer  einen  Apfelzweig  finden,  so  liegt  die  Beziehung  auf  die  Jahres- 
zeiten gar  zu  nahe,  als  dass  wir  nicht  den  Lorbeerzweig  in  Verbindung 
mit  dem  Frühling  setzen  sollten,  —  sofern  wir  es  überhaupt  mit  einem 
Lorbeerzweige    zu    thun   haben.      Denn    so   wenig  wir   in   einer   decorativeii 


VstlkmnlHbsT  KeUef^ilutar.    HttUan  AbUitUauB. 
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&  ScuJptor  botanische  Ge- 

nauigkeit im  Einzelnen 
zu  erwarten  haben,  so 
Btinunt  doch  die  Be- 
handlung mit  der  ge- 
wöhnlichen Typik  kei- 
neswegs vollkommen 
flberein;  vgl.  z.  B.  Clarac 
n,185,177u.216,318. 
Die  verhältnissmfissige 
Abweichong  von  der 
Natur  würde  keineswegs 
grösser  sein,  wenn  wir 
annehmen ,  dasa  der 
Künstler  einen  Kirschen - 
zweig  hahe  darstellen 
wollen.  Um  den  Früh- 
ling wie  die  anderen 
Jahreszeiten  durch  eine 
Frucht  zu  repriLsentiren, 
ist  gewiss  keine  geeig- 
neter, als  die  Kirsche; 
und  wer  auch  dafür  noch 
ein  klassisches  Zeugniss 
nöthig  za  haben  glaubt, 
der  mag  sich  auf  Pli- 
nius  15, 104  verweisen 
lassen:  Inter  prima  hoc 
(cerasum)  e  pomis  co- 
lono  gratiam  aiinuun 
referl  —  Allerlei  ande- 
res Gethier,  das  meist 
symmetrisch  geordnet 
an  verschiedenen  Stel- 
len vertheilt  ist,  kann 
hier  unberücksichtigt 
bleiben. 

Den  Änlajss,  mich  mit 
diesem  Monument  etwas 
eingehender  zu  beschäf- 
tigen, boten  mir  die  ar- 
chäologischen Uebungen  ' 
meiner  Zuhörer.  Einer 
derselben ,  dem  ich  es 
wegen  der  vielen  er- 
klärbaren Einzelheiten 
zugetheilt  hatte ,  um 
zum  ersten  Male  seine 
'  "  eigenen  Kräfte  daran  zu 
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versuchen,  hatt«  sich  die  möglicliste  MOhe  gegeben,  oichi  nur  das  Einzelne, 
sondern  auch  den  Zusanunenhang  des  Ganzen  durch  eine  FilUe  gelehrter 
Citate  in  ein  klares  Licht  zu  setzen.  Ein  unschuldiges  Mäuschen,  das  auf 
den  Spitzen  jenes  Äpfel-  und  Kirschen  zwei  ges  an  den  Blättern  nagt,  war  nicht 
tmbeachtet  gehlieben  und  zu  einer  Hinweisung  auf  den  Apollon  Stointheus 
benutzt.  Eine  noch  grössere  Rolle  aber  spielten  filr  die  Deutung  des  Ganzen 
die  Doctrinen  der  Orphiker.  Es  galt  hier,  falsche  Deutungen  nicht  nur 
einfach  abzuweisen,  sondern  auch  für  die  Folge  unschädlich  zu  machen 
durch  die  klare  und  feste  Bestinunung  der  Grenzen  einer  richtigen  metho- 
dischen Behandlung.  Der  Teit  von  Michaelis,  den  ich  zuerst  consultirte, 
hielt  sich  allerdings  frei  von  jenen  orphischen  Auswüchsen.  Aber  abgesehen 
von  dem  Tribut,  den  auch  Michaelis  dem  Apollon  gmintheus  entrichtet 
hatte,  schien  mir  das  starke  Herbeidehen  griechisch-mythologischer  Gelehr- 
samkeit fOr  die  Deutung  dieser  späten,  fiberwiegend  omamentalen  Sculptur 
wenig  am  Platze.  Jene  schon  erwähnten  apollinisch-dionysischen  Beziehungen 
z.  B.  schienen  mir  in  der  Darstellung  selbst,  in  der  jede  directe  Hinweisung 
anf  Dionysos  durchaus  fehlt,  nicht  den  geringsten  Anhalt  zu  finden.  Da- 
gegen mussten  die  Mittelbilder,  jene  Tellus  oder  Abondantia  in  Verbindung 
mit  den  vier  Jahreszeiten,  meine  Gedanken  auf  römische  Ideenkreise  hin- 
lenken, um  so  mehr,  als  die  Arbeit  selbst  entschieden  römisch  und  offenbar 
fttr  den  Schmuck  eines  römischen  Gebäudes  ausgefOhrt  war.  Ich  weiss  nun 
nicht,  was  mich  eigentlich  vetunlasste,  nach  einem  Dichterwerke  zu  greifen, 
welches,  wie  hoch  oder  wie  gering  man  von  seinem  poetischen  Werthe 
denken  möge,  mir  immer  als  ein  wahres  Musterstiick  speciflsch  römischer 
Poesie  erschienen  ist:  das  horazische  Carmen  saeculare.  Gleich  in  den 
ersten  Worten  steht  hier  Fhoebus  neben  der  Waldgöttin  Diana,  und  beide 
werden  wieder  verbunden  als  lucidum  caeli  decus.  Im  zweiten  Absatz 
hören  wir  die  Anrufung: 

alme  Sol  cuim  nitido  diem  qui 

promis  et  celas  aliusque  et  idem 


neben  dem  wieder  Diana  als  Ilitbyia,  Lucina,  Genitalis  gefeiert  wird.     Zum 
dritten  Male  ist  Apollo  wieder 

condito  mitis  placidusque  telo 
imd  neben  ihm  Luna 

siderum  regina  bicomis  .  .  . 
Und  zum  vierten  Male 

augnr  et  fulgente  decorus  arcu 

Fhoebus  acceptusque  novem  (.'amenis, 

qui  salutari  levat  arte  fessos 

corporis  artus, 
neben    dem  Diana  als  Herrin   des  Aventin   und  des  Algidus,    letztere  wohl 
mit    Bezug    auf   die  Jagd    gestellt  wird,    bis   in   den   letzten   Worten   noch 
einmal   einfach   Phoebus   und  Diana   genannt  werden.     Mitten   im  Gedichte 
aber  heisst  es: 

fertilis  frugum  pecorisque  tellus 

spicea  donet  Cererem  Corona; 
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natriant.  fettis  et  aquae  salubres 
et  lovis  aorae, 

während  gegen  das  Snde  noch  die  Hinweisung  auf  die  glttckliche  Zeit  er- 
folgt, in  der 

adp&ret  . .  heata  pleno 
Copia  comn. 

Schärfer,  als  es  hier  geschehen,  lässt  sich  schwerlich  aus  den  griechischen 
Gestalten  des  Apollo  und  der  Artemis  all  und  jeder  poetisch-mjthologische, 
individuell  persönliche  Gehalt  heranspressen:  nirgends  persönliches  Leben, 
Bewegung,  Handlang.  Seihst  das  glänaende  Gespann  des  Helios  steigt 
nicht  am  Himmelsgewölbe  empor,  sondern  8ol  holt  den  Tag,  man  möchte 
sagen,  aus  seiner  Tasche  und  steckt  ihn  wieder  ein.  üeberall  ist  der  Gott 
nur  der  begriffliche  Träger  bestimmter  Eigenschaften,  die  ohne  festen, 
inneren  Zusammenhang  an  einander  gereiht  werden:  er  ist  Sonnengott,  ist 
Augur,  Träger  des  Bogens,  Musengott  und  HeUgott,  und  alle  diese  Eigen- 
schaften fliessen  zusammen  in  der  einen  eines  grossen  Heilsgottes,  der  Über 
Rom  und  den  Geschlechtern  der  Römer  waltet,  aber  auch  zu  der  materiellen 
Basis  des  Gedeihens,  der  Fruchtbarkeit  und  dem  Segen  der  Erde  seine  be- 
stimmte Beziehung  hat. 

So  finden  wir  auch  in  dem  Relief  Apollo  mit  dem  Bogen,  dem  Srei- 
foss,  der  Schlange,  dem  Greif,  und  dann  wieder  umgeben  von  Musen,  mit 
der  Leier  und  ihm  gegenflber  den  Marsyas.  Aber  selbst  die  HinKufUgung 
dieser  Gestalt  giebt  nicht  Anlass  zur  DarsteUnng  einer  Handlimg:  nicht  der 
Streit  mit  Apollo  wird  uns  vorgefllhrt,  sondern  auch  Marsyas  ist  nur  Ver- 
treter eines  Begriffes.  Wie  aber  in  der  Mitte  des  horazischen  Gedichtes, 
so  tritt  auch  hier  zwischen  die  beiden  Gestalten  des  Apollo  die  Hinweisung 
auf  den  Segen  und  die  Prachtbarkeit  der  Erde  als  das  Resultat  des  apol- 
linischen Wirkens  in  der  Weltordnnng. 

Wir  bewegen  uns  also  in  demselben  Ideenkreis,  welcher  das  horazische 
Gedicht  beherrscht,  und  vir  hedilrfen  zur  Erklärung  des  Reliefs  keiner 
andern  mythologischen  Gelehrsamkeit,  als  deijenigen,  welche  uns  in  dem 
Gedichte  dargeboten  wird;  ja  wenn  in  diesem  die  mythologischen  Gedanken 
mehr  neben  einander  geordnet,  als  einheitlich  und  oi^nisch  entwickelt  sind, 
SO  mOchte  man  sofort  wieder  umgekehrt  das  Kunstwerk  fUr  das  veranschau- 
lichende YerstSndniss  des  Gedichtes  verwerthen.  Denn  auch  in  dem  Relief 
ist,  in  bestimmter  Unterordnung  unter  das  omamentale  Grundschema  des 
Ganzen,  der  Gedankeninhalt  zuerst  iu  seine  einzelnen  Theile  aufgelöst,  um 
sodann  durch  leichtes  Rankenwerk  künstlerisch  wieder  iw  einer  decorativ 
geiUlligen  Einheit  verfiochten  zu  werden. 

Ist  diese  Auffassang  richtig,  so  bedürfen  vielleicht  auch  die  Ver- 
mathungen  einiger  Modificationen,  welche  Michaelis  (p.  18)  über  ein  uns 
verloren  gegangenes,  aber  bestimmt  vorauszusetzendes  Seitenstück  des  er- 
haltenen Pitasters  ausgesprochen  hat.  In  diesem,  meint  er,  werde  der 
Tellas  eine  Thalassa  entsprochen  haben,  während  an  die  Stelle  des  Apollo 
Poseidon  getreten  sein  möge.  Gewiss  liegt  füi  das  Mittelbild  der  Gedanke, 
wenn  nicht  an  eine  Meer-,  doch  an  eine  Wassergottheit  am  nächsten.  Aach 
bei  Horaz  folgt  auf  die  erste  Hälfte  der  einen  Strophe: 
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fertilb  frugum  pecorisque  tellus 
spice&  doset  Cererem  Corona, 

die  zweite  mit  des  Worten: 

nutriant  fetus  et  aqnae  salubres 
et  lovis  aarae. 

Es  Hesse  sieb  daher  sehr  wohl  denkeD,  dass  ein  Künstler  zu  den 
aquae  salubres,  der  Person ificatiou  des  feuchten  Elementes,  aus  den  lovis 
aiirae  eine  den  vier  Jahreszeiten  der  Tellns  entsprechende  Umgebung  ent- 
wickelt habe,  sei  es  von  Windgöttern,  sei  es  von  nymphenartigen  Gestalten 
als  Änrae  velificantes  sua  veste  (Plin.  36,  29).  Statt  des  Poseidon  wftrde 
uns  aber  das  horaziscbe  Gedicht  auf  die  neben  dem  Apollo  nach  den  ver- 
schiedenen Seiten  ihres  Wesens  gefeierte  Schwester  Diana  hinweisen,  und 
auch  für  die  Muses  bietet  uns  der  Dichter  als  Gegenbilder  die  Parzen, 
die  ja  besonders  nach  römischen  Begriffen  zur  Diana  als  nithyla  die 
nächste  Beziehung  haben.  Indessen  scheint  es  gerathen,  wo  doch  ver- 
schiedene Möglichkeiten  recht  wohl  denkbar  sind,  solchen  Venunthungeu 
nicht  zu  sehr  ins  Einzelne  nachzugehen. 

Wie  dem  auch  sei,  in  dem  uns  erhaltenen  Pilaster  liegt  der  Gedanken- 
inhalt einfach  und  klar  als  ein  durchaus  römischer  vor;  und  dieser  Nach- 
weis mag  zugleich  als  eine  indirecte  Antwort  auf  eine  Kritik  dienen, 
welche  meine  Behandlung  zweier  anderer  römischer  Uonumente,  der  Silber- 
schale von  Aqnileia  und  des  Sarkophages  von  Wiltonbouse  (S.-B.  1875,  S.  17) 
[oben  S.  57—64]  von  Seiten  R.  Försters  in  der  Arch.  Zeit.  1875,  S.  79 
gefunden  hat.  Fttr  die  erstere  giebt  Förster  allerdings  zu,  dass  sich  in  ihr 
„römischer  Einfluss"  zeige;  aber  er  fügt  sofort  die  starke  Beschränkung 
hinzu:  „sie  gehört,  wie  der  pariser  Cameo,  unter  die  Erzeugnisse  höfischer 
Kunst",  als  ob  nur  in  dem  engen  Kreise  der  Darstellungen  von  Apotheosen 
und  ähnlichen  Verherrlichungen  der  Mitglieder  des  Kaiserhauses  römische 
Auffassung  zu  Tage  trete.  Wo  dagegen  sei  in  der  Triptolemosdarstellung 
des  Sarkophages  von  Wiltonhouse  „eine  römische  Figur"  zu  sehen?  Aller- 
dings nirgends  für  den,  för  welchen  der  griechische  Dionysos,  die  griechische 
Demeter  Gestalten  sind,  die  sich  mit  dem  römischen  Bacchus,  der  römischen 
Ceres  ihrem  geistigen  Gebalte  nach  vollkommen  und  nach  allen  Richtimgeu 
hin  decken.  Von  einem  solchen  Standpunkte  aus  begreift  es  sich  treilich, 
wenn  Förster  meine  Deutung  als  eine  „physikalische  Allegorie"  bezeichnet, 
in  der  er  eine  Rückkehr  zu  „veralteter  Interpretation"  sieht.  Aber  ist  es 
vielleicht  auch  eine  „physikalische  Allegorie",  wenn  Statius  (Silv.  IV,  2,  34} 
von  dem  Ueberfiusse  einer  Speisung  des  Domitian  berichtet: 

Ipsa  sinus  succincta  Ceres  Bacchusque  laborant 
Sufficere:  aetherei  felii  sie  orbita  fluiit 
Tnptolemi:  sie  vitifero  suh  palmite  nudos 
Umbravit  colles  et  sobria  rura  Lyaeus? 

Wo  über  die  ersten  Grundbegriffe  einer  Unterscheidung  des  Griechischen 
und  Römischen  so  starke  Miss  Verständnisse  obwalten,  da  scheint  vorläufig 
eine  weitere  polemische  Erörterung,  die  sich  zu  ermüdender  Breite  aus- 
dehnen mttsste,  keineswegs  angezeigt. 
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Das  Grabmal  der  Jolier  bei  8t.  Remy.*) 

(1864.) 

[Hitachi  bat  in  dem  Bonner  VorleaucKsverzeichnias  des  WinteraemeHtera  186^6 
(wieder  abgedruckt  in  den  .^Eleinen  philologiachen  Schriften'']  aus  der  InBchrift  dea 
Grabdenkmale  der  Jnlier  bei  Glanum  Livii,  dem  heutigen  Bt.  Remj  in  der  Provence, 
als  Datum  dea  Denkmab  die  letzte  Zeit  der  Republik  oder  die  AnTdnge  der  Eüeer- 
zeit  erachloaaen.  Da  Frflhere,  namentlich  Miliin  {Voyage  daaa  lee  döpartementa 
du  midi  de  la  France,  Paria  180S,  t.  III,  p,  896)  aua  Btüistiechen  Gründen  das 
Honnment  in  sehr  viel  spätere  Zeit  setzten,  so  hatte  aich  Hitachi  an  Brunn  gewandt.] 

„Quocirca  Bom&m  missis  Labordianamm  tabulanun**)  exemplis  delineaniio 
factis,  quid  tandem  huius  rei  esset  e  Bnmnio  perquisivi:  qui  tarnen  ne  sie 
quidem  sat  tuto  posse  iudicari  respondit  nisi  ipso  monumento  iuspecto. 
Itaque  pergratum  aecidit  quod  per  itineris  Parisini  opporttinitatem  licuit 
nuper  suavissimo  amico  Glanum  adire  Ipsumque  mausolenm  per  omneB 
partes  diu  placideque  contemplari  perscrutari  rimari.  Quo  planissime  Intel- 
lectum  est  mirum  quastum  fallere  vel  Labordianas  tabulas,  sive  architecto- 
nicas  rationes  specta.s  sive  plasticas:  singularem  sane,  sed  minime  rudern 
atque  inconditam,  nedum  TÜem  abiectamque  artem  omnem  perquam  nota- 
bilis  monumenti  esse,  immo  certo  consideratoque  consilio  instituta  onmia: 
singulas  quasdam  partes  a  norma  consnetudinis  recedentes,  sed  easdem  suis 
e  caossis  repetendas,  parum  simplici  prudentique  iudicio,  immo  cupidiore 
fastidio  et  praesnmpta  quadam  opiuione  ab  antdquariis  existimatas:  prae- 
claro  tarnqnam  supplemeuto  monumentum  Olanense  esse  ad  vacua  quaedam 
iutervalla  explenda  qnibus  progressae  propagataeque  artis  scientia  nostra 
adhnc  hiaverit:  ab  elegantia  et  concinmtate,  qnamvis  ea  aliquotiens  soli- 
diore  et  propemodmn  pinguiore  quam  molliore  et  politiore,  nihil  prorsus 
obstare,  qnomiaus  ei  fenne  aetati  illud  tribuatur  quae  media  fnit  inter 
C.  Caesarem  et  Octavianum  Augustum.  Ad  ipsas  antem  figuras  in  quat- 
tnor  basis  lateribus  opere  caelato  factas  quod  attinet,  non  posse  cum  qui- 
bnsdam  de  aliquo  argumento  mythologico  eogitari,  velut  de  venatione  Caly- 
donia,  de  morte  Fatrocli,  de  pugna  Amazonum,  sed  indubiam  certaminum 
mititarium  repraesentationem  esse:  certarum  tarnen  vel  pugnarum  yel  per- 
sonarom,  in  qualibus  comminiscendis  adornandisque  post  alios  multus  fuit 
MaloBsius  a  Merimaeo"**)  conunemoratus,  certiora  indicia  esse  nulia,  Itaque 
etsi  somnia  snnt  qnibus  Malossius  ipsins  C.  Caesaris  dictatoris  de  Ariovisto 
triumphum,  cladem  Allobrogum  captamque  filiam  Orgetoricis,  mortem 
Camulogeni  meuti  suae  informavit  nt  anaglypho  opere  expressa,  tarnen 
tantntn  esse  coneedendum  videtnr,  reapse  speetare  haec  anagljpha  ad  Roma- 
norum, Gallomm,  alionim  fortasse  barbarorum  aliqna  certamina,  in  qnibus 
certae  partes  fuerint  et  nt  videtur  eminentiores  eins  C.  Inlii,  cuins 
hoDorificae   memoriae   laute   luculenterque  exstructum   monumentum   Sextns 

*)  Ana  Friedrich  Hitachis  Opuscnla  philologica  IV,  p.  662—663. 

")  (de  Laborde,  Monumena  de  la  France,  Paria  1816, 1,  p.  83—86.  Vgl.  jetit 
Antike  DenkmWer  dea  Inatituta  I,  1887,  Taf.  13—17,  S.  7.  Dazu  Jahrbuch  IH, 
1888.  S.  10  ff] 

***)  [Proeper  M^rim^e,  Notea  d'nn  vojage  daoa  le  midi  de  la  France,  Brutelles 
168G,  p.  300.} 
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Lacias  Uarcus  filii  cousecrarunt.  Oaius  C.  lulii  dolendum  est  sane  ne 
tenuissimam  quidem  memoriam  renun  scriptores  servare.  Qaodsi  qais 
fuerit,  quibua  honoribus  funetus,  qua  virtute  insignis  quove  suceessu  clarus, 
□e  verbo  quidem  in  ipso  titulo  significatmn  mirere,  band  scio  an  sat  pro- 
babili  coniectura  responderi  possit.  Arcus  enim  triumphalis  iUe,  cuius  iam 
supra  mentio  facta,  cum  in  tanta  mansolei  vicinitate  collocatus  sit  ut,  quin 
ceiio  cousiljo  baec  duo  aedificia  sociata  sint  et  ad  unius  bominis  bonorem 
relata,  vix  videator  dubitari  posse,  consentaneum  est  profecto  sie  ceosere, 
ut  in  eius  ipsius  arcus  parte  superiore,  quae  aetatem  uou  tnlit,  perscripta 
fnerint  nomina,  titnli,  facinora  etiamtnm  vivi  C.  lolii,  cui  mortuo  mauso- 
leum  iuita  statuerit  filiorum  pietas.  Ita  cum  viginti  anui  vel  plores  potn- 
erint  inter  utriusque  mousmenti  originem  interiecti  esse,  vel  sie  sat  com- 
mode,  unde  artis  in  utroque  noo  levis  discrepantia  quaedam  repetenda  sit, 
perspicitur;  quamquam  Brunnio  quidem  iudice  ea  discrepantia  non  est 
tanta  nee  eiusmodi,  quin  prorsus  probabüiter  ad  indolis  diTersitat«m  daorum, 
a  quibus  illa  opera  profecta,  Graeconun  artificum  revocetur:  nam  Graecos 
fnisse  res  ipsa  ioquitnr." 


1  monamenti  degll  Aterii.*) 

(1849.) 

1.  L'anno  passato,  infansto  ancbe  per  i  pacifici  studj  dell'  arcbeologia, 
qui  a  Roma  si  mostri  propizio  a  questa  scienza  almeno  in  un  rapporto. 
Quando  meno  si  sperava,  e  qnando  meno  si  pensava  di  andar  in  traecia  di 
scoperte  arcbeologiche,  il  caso  piä  d'ona  Tolta  fortunato  volle  arriccbire  di 
nuovi  monumenti  i  tesori  dell'  arte  antica,  di  cui  Roma  porta  vanto  non 
perituro.  Cosl  aweone  ebe,  riattandosi  un  tratto  della  via  Labicana  circa 
tre  miglia  faora  dl  porta  Maggiore,  acoanto  alla  tenuta  di  Centocelle  il 
giomo  26  maggio  1848  gli  operai  s'  imbatterono  nel  margine  destro  della 
via  in  un  animasso  di  marmi  antichi  sculti.  Era  facile  1'  indovinare  cbe, 
proseguendo  loscavo,  altra  qnantifa  se  ne  sarebbe  trovata.  Ma  sia  ehe  si 
credette  di  poco  o  uiun  merito  le  sculture  trovate,  sia  per  altre  ragioni, 
st  tralascio  di  esplorar  1'  attiguo  terreno  della  via.  Solamente  dalla  parte 
della  campa^a  il  rev.  Capitolo  Lateranense,  a  cui  appartiene  la  tenuta 
di  Centocelle,  si  mise  con  lodevole  zelo  a  continuare  lo  scavo.  I  fnitti  di 
esso  sono  i  monmnenti,  dei  quali  fu  dato  un  breve  ragguaglio  nel  nostro 
BuUettino  (luglio  1848),  e  cbe  nell'  invemo  passato  si  vedevano  esposti  in 
ona  delle  sale  del  cbiostro  di  S.  Giovanni  in  Laterano.  L'  Institute  rivolgen- 
dosi  allora  per  mezzo  di  S.  E.  monsignor  Giannuzzi  a!  rev.  Capitolo  di 
questa  insigne  Basilica,  onde  poteme  cavare  dei  disegni,  liberalmente  ot- 
tenne  il  permesso,  di  che  pubblicamente  professa  la  sua  gratitudine.  I  marmi 
poi  furono  trasportati  nell'  attiguo  palaKzo;  e  speriamo,  cbe  presto  saranno 
ridonati  all'  aspetto  del  pubblico,  riuniti  agli  altri  tesori  del  nnoTO  museo 
Lateranense. 

I,  N.    Moniuuenti 
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La  teonta  di  Centocelle  uel  medio  evo  portö  U  nome  di  Sub  Aagasta, 
oppnre  Augasta  Helena  (v.  Nibby,  Analisi  dei  dinbomi  di  Roma,  p.  118), 
da  quell'  imperatrice  che,  secondo  ogni  probabilitä,  ivi  deve  aver  avuto  una 
magnifica  villa.  E  difatti,  11  luogo  uon  e  incognito  agli  archeologi.  Gli 
scavi  giä  intrapresi  tra  le  vast«  rovine  di  diverse  fabbricbe  banno  donato 
al  Yaticano  il  belto  Amore  della  galleria  delle  statne,  U  Licnrgo  della  sala 
delle  Muse  ed  altre  statue.  Ma,  mentre  quest«  accennano  il  lusso  e  le 
delizie  di  nua  splendida  villa,  i  uostri  monumeati  si  mostrano  addetti  a 
tutt'  altr'  ufio.  Ce  lo  additano  in  primo  luogo  alcuni  titoli  sepolcrali;  i 
quali  uon  per  caso  furoiio  trovati  iosieme  con  qaesti  marmi,  ma  vi  appar- 
tengono  di  certo;  essendo  che  uno  di  essi  ba  il  margine  Iregiato  di  oma- 
menti,  che  mostrano  uso  stile  affatto  identico  a  quello  delle  altre  Bculture. 
Ora  essendo  che  questi  titoli  appartengono  alla  famiglia  degli  Aterii,  ben 
a  ragione  sogliouo  cbiamarsi  adesso  tutti  questi  marmi  col  nome  comune 
di  Monumenti  degli  Aterii.  Di  questa  famiglia,  che  era  rinomata  al  tempo 
dei  primi  imperatori  (Borghesi  negli  Ann.  dell'  Inst.  1848,  p.  230  seg.), .  ei 
manca  la  storia  nei  tempi  posteriori,  e  neppure  da  queste  iscrizioni  essa 
riceve  naova  luce.  Da  diversi  &anuuenti  non  ricaviamo  che  i  nomi  di  dne 
Q.  Aterii  Q.  F.  Rufino  ed  Amceto,  e  di  un  Q.  Aterio  Antigono. 

2.  Non  meno  deciso  cbe  per  le  iscrizioni,  il  rapporto  funebre  si  moetra' 
ancbe  per  gli  oggetti  delle  rappreseotauze  scolpit«.  Parterf)  qui  in  primo 
laogo  di  quel  bassorilievo,  sul  quäl  vediamo  una  donna  defunta,  esposta 
sul  letto  (Tav.  VI)  [Abb.  25j,  cioe  quella  scena,  che  dai  Greci  ndö&tatg, 
dai  Bomani  collocutio  venne  chiamata.  In  quant'  aglt  usi  di  qnesta  parte 
dei  funerali  in  genere  posso  rimandar  i  miei  lettori  al  libro  dei  Kirch- 
manno  de  funcribus;  dove  troveranno  tutto  cio  che  dagli  scrittori  antiehi 
Be  ne  puo  ricavare.  Sappiamo  peraltro  dai  monumenti,  cbe  in  rappresen- 
tanze  di  tal  fatta  rare  volte  si  txovano  conservati  identici  i  costumi, 
quali  raccogliamo  dagli  scrittori.  E  ciö  si  spiega  facilmente  per  rignardo 
dei  diversi  tempi,  delle  diverse  condizioni  degli  uomini,  dei  quali  essi 
parlano.  Cosl  non  potremo  maravigliarci,  se  tra  molte  oose  note  e  certe 
troviamo  qualche  cosa  di  nuovo  e  di  non  facile  spiegazione  nel  nostro 
bassorilievo. 

Cruardando  1'  assieme  della  composizione,  facilmente  ci  persuaderemo, 
che  la  disposiüione  della  scena,  cioe  quel  tetto  sostenuto,  come  pare,  da 
colonnette,  non  e  Capriccio  dell'  artista.  Vi  avremo  piuttosto  da  ricono- 
scere  il  vestibulo,  dove,  secondo  i!  rito  antico,  dovea  aver  luogo  1'  esposizione 
dei  morto,  onginariamente  nello  scopo  cbe  ciascuno  possa  convincersene, 
esser  il  defunto  morto  di  morte  naturale,  non  violenta.  In  mezzo  dei 
vestibulo  e  collocato  il  gran  letto  di  parata  che,  posto  sopra  base,  si  eleva 
a  considerevole  oltezza,  come  deve  esser  stato  il  costnme  presso  i  Romani, 
secondo  le  parole  di  Persio  (HI,  103): 

Hinc  tuba,  candelae:  tandem  beatolus  atlo 
Compositus  leeto  .... 

e  di  Stazio  (Silv.  V,  I,  214): 

At  altis 
Ipsa  toris  Seram  Tyrioqne  umbrata  recambJt 
Tegmine. 
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Qnattro  grandi  faci  accese,  che  sono  disposte  agli  angoli  del  letto,  come 
pnre  doe  lucerne  sopra  fusti  di  candelabro,  Baranno  destinati  meno  per  dar 
lume  alla  sceaa,  che  per  reoderla  pijt  solenne.  Pur  oggi  abbiamo  il  mede- 
Bimo  uso,  che  vien,  se  noQ  completamente  dimostrato,  almeno  accetm&to 
dalla  meuzione  delle  caudele  nelle  parole  sopra,  citate  di  Persio.  Coa 
queste  faci  e  caodelabri  peraltro  non  sono  dti  confondersi  i  due  come 
candeUbretti  di  piccolissime  dimensioni  posti  a  pifa  del  letto;  ad  essi  con- 
viene  piuttosto  la  denominazione  di  piccole  are,  osBia  acerrae  secondo  le 
parole  di  Festo:   »Acerra  ara,   qoae  ante  mortuum  poni  solebat,  in  qna 


!G.  BsUsf  vom  Onbileiikinal  der  Uitarior.    Bom,  Liwrin. 

odores  incendebantur«:.  Un  confrouto  ci  offre  1'  acerra  di  forma  alquanto 
piu  gr&nde  e  piö  rassomigliante  a  tripode  che  a  candelabro,  sopra  un 
bassorilieTO  del  Museo  del  Louvre  (Clarac  pl.  154,  n.  332),  che  rafSgura  la 
scena  della  condamaiio.  Nel  nostro  hassorilievo  poi  1'  uso  di  quest'  amese 
diveuta  anche  piu  cbiaro  per  la  figura  di  un  uomo  vestito  di  corta  tunica,  il 
quäle  si  awicina  portando  nel  suo  grembiule  akato  quegli  odori,  dei  quali 
parla  Festo,  per  ispargerü  sul  fuoco  glä  acceso  dell'  acerra,  verso  la  quäle 
egli  s'  inchina  leggermente. 

Passando    dall'    adomamento    della    scena    alle    figure   rappresentatevi, 
dobbiamo  in  primo  luogo  rivolgere  la  nostra  att«nzioue  sulla  defunta  etessa. 
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Posta  solennemente  sol  letto,  ella  sta  per  riceyere  dalla  mano  di  im  oomo, 
nel  quäle  forse  avTemo  da  riconoscere  il  pollinctor,  come  oltimo  omunento, 
nn  groBSO  serto,  osaia  Corona  di  fiori,  beuche  un'  altra  Corona  di  aapetto 
pit)  modeato  giä  ne  fregi  il  capo.  »Longae  corouae«  (come  pure  le  acerre) 
per  le  leggi  delle  XU  tavole  erano  interdette  all'  uso  volgare  e  riserv&te 
a  quei,  che  per  la  loro  virtii  aveano  meritato  quest'  onore,  meatre  yiveano. 
Ma  giä  questa  proibizione  palesa  1'  inclinazioue  dei  Komani  a  quest'  nso, 
che  piu  tardi  diventö  comiuie  nello  stesso  seaso,  che  ancbe  da  noi  alle 
Tolte  Tien  adoperato,  seuza  che  vi  sia  una  legge  o  regola  certa.  Pin  im- 
barazzo  ci  fanuo  quelle  due  fascie  largbe  con  fimbrie  alle  estremitä  che  a 
traverso  del  cnscino  cou  ricercato  ordine  vedonsi  poste  sotto  11  capo  della 
defonta.  Se  ad  esse  convenga  la  denomisazione  di  taeniae,  lenmisci,  vittae 
o  altro,  difficilmente  sarä  da  determinarsi:  tanto  sono  vaghe  le  notizie  sul 
significato  e  sull'  uso  di  qaeste  parolel  D  prenderle  per  omamento  fron- 
tale, poco  sembra  probabile  in  rigueirdo  alla  loro  larghezza.  Noudimeno  il 
luogo,  dove  le  vediamo  poste,  pare  ricbiedere  che  siano  destiuate  per  &e- 
giame  il  capo.  Potrenuno  credere  che  siano  segno  di  alto  rango  o  piut- 
tosto  attribnto  dl  una  classe  particolare;  e  cosi  p.  e.  potrebbero  aver  ser- 
vito  per  formar  quella  cuiSa  sacerdotale,  che  da  Yarrone  (de  1.  I.  VII,  44) 
vien  cbiamata  tntulus.  Non  voglio  perö  tacere  che  la  forma  di  queste 
fascie  converrebbe  ancor  meglio  con  quell'  attributo  sacerdotale,  che  p.  e. 
porta  una  sacerdotessa  romana  d'  Iside  in  nn  bassorilievo  del  Vaticano 
(P.  Cl.  Vn.  t.  19),  e  che  da  Visconti,  secondo  l'analogia  dei  riti  cristiani 
ancora  vigenti,  fu  cbiamata  stola.  In  maniera  piü  semplice,  cioeche  le 
estremitä  da  ambedue  le  spalle  cadono  giii  ßn  sotto  il  cinto,  lo  portano 
alle  Tolte  i  Camilli,  p.  e.  sull'  arco  di  Setümio  Severo  al  foro  boario,  ed 
in  nn  bronzo  del  sig.  Rogers  (Bull.  1845,  p.  97).  Se  poi  l'uso  era  ristretto 
al  tempo  delle  funzioni  sacre,  non  potremo  maravigliarci,  che  nel  nostro 
marmo  questa  stola  o  che  sia,  non  si  trova  applicata  alla  figura  della 
defunta  come  vestimento  che  serre,  ma  solamente  come  cosa  che  ba  servito 
o  cbe  possa  serrire.  Restano  ad  osservarsi  ai  piedi  della  defunta  tre 
Tolumi  pia  graudi  ed  uno  pin  piccolo,  forse  un  dittico.  Ma  quantunque 
tali  libri  siansi  piii  voIte  vednti,  principalmente  accanto  a  ligure  coricate 
sopra  coperchj  di  sarcofaghi,  non  troTO  che  ne  sia  data  &nora  una  spie- 
gadone  appoggiata  sopra  testimonianze  certe.  Che  i  libri  si  riferiscano  a 
dottrina,  e  probabile  e  posaiamo  dire  quasi  certo,  se  ci  ricordiamo,  che 
p.  e.  la  cassa  del  sarcofago  di  un  giovine,  che  e  coricato  sul  coperchio  cou 
dittico  e  rotolo,  vien  fregiato  con  figure  di  putti,  i  quali  portano  gli  attri- 
bnti  delle  Muse.  Cbe  nel  nostro  monumento  ta  defunta  sia  una  donua, 
non  mi  pare  formare  un'  obbiezione  seiia;  giaccbe  le  donne  emdite  non 
sono  an'  invenzione  dei  tempi  modemi. 

Guardando  ora  le  altre  figure,  cbe  attomiano  la  defunta,  non  potremo 
far  a  meno  di  distinguere  a  primo  sguordo  diverse  classi  tra  esse;  e  per 
farlo  meglio,  ci  gioveremo  delle  parole  di  Servio  (ad  Virg.  Aen.  IX,  486): 
>Apud  maiores  funeras  dicebant  eas,  ad  qnas  funus  pertinet,  ut  sororem, 
matrem;  nam  praeficae  sunt  pianctus  principes,  non  doloris«.  Funerae 
dnnque  senza  dubbio  nel  nostro  bassorilievo  sono  quelle  tre  donne,  che 
immerse  in  evidente  mestizia  sono  assise  accanto  al  letto  funebre  a  destra 
di   chi  guarda.     E  cosi  aucbe  in  altre   rappresentanze  di  simili  scene  le 
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figure  phncip&li  qnasi  costaatemente  rediamo  assise  sopra.  sedie  (Clarao 
pl.  153  e  154.  Brit.  Mus.  V.  t.  3,  f.  5).  Del  resto,  ad  esse  eonriene  la 
descrizione,  che  Tereuzio  (Phonu.  I,  2,  56)  fa  'di  un&  giovane  lugente  sulU 
motte  della  madre: 

C&pillas  passos,  nodos  pes;  ipsa  borrida, 

Laciymae,  vestitiis  turpis. 

Solamente  la  cuffia  o  tutt'  altro,  rassomigliante  alla  forma  del  pileo,  che 
qneste  donne  portano  in  testa,  non  yi  trova  la  sua,  spiegazione;  ne  mi  e 
rioscito  finora  di  fissarne  il  significato.  —  A  queste  funerae  doe  altre 
domie  sono  opposte,  giä  pel  Inogo  ehe  occupano  a  pi^  del  letto;  e  vi  dob- 
biamo  ricouoscere  nell'  una  che  ba  il  capo  velato,  e  le  mani  piegate  a 
dolore,  nna  delle  prefiche  propriaroente  dette;  »miilieres  ad  laraentandum 
mortuum  coaductae,  qoae  dant  ceteris  modum  plangendi  quasi  in  boc 
ipsum  praefectaet  (Paul.  Diac.).  Essa  ictuona  quella  lamentazione,  che 
pure  si  puö  cbiamare  laudatio,  la  nenia;  ed  il  suo  canto  vien  accompagnato 
dal  suono  delle  tibie,  che  da  un'  altra  di  queste  donne  merceuarie  rengouo 
suoaate.  Non  voglio  qui  parlare  dell'  uso  delle  tibie  uei  fnnerali,  essendo 
cosa  Dota  abbastanza  e  tanto  comune  presso  i  Romani,  che  giä  le  XTT  ta- 
vole  ristrinsero  il  anmero  dei  tibicini  a  dieci.  Ma  avendo  fatto  distinzione 
tra  funerae  e  praeficae,  domando,  se  ed  a  quäle  di  queste  due  elassi  ap- 
parttingoDO  le  altre  figore,  cbe  stauno  nvolte  yerso  le  fauerae  e  da  un  lato 
del  letto.  E  considerando  essere  ofßzio  della  prefica  il  dar  una  certa  re- 
gola  ai  lamenti  (planctus  princtpes),  non  vedo  il  bisogno  di  aumentame  il 
numero.  Sono  poi  queste  figure  miste  tra  uomini  e  donne,  mentre  non 
abbiamo  nessun  testimonio  übe  parli  di  uomini  mercenari,  conginnti  alle 
donne  nelle  lamentazioni;  giaccbe  i  libitinarii,  pollinctores,  vespillones  ave&no 
beusi  da  curare,  omare,  esportar  U  cadavere,  ma  non  aveano  da  fare  col 
lutto.  Air  iacontro,  secondo  i  costumi  dei  Romani,  la  famiglia,  cioe  i  liberti, 
i  servi,  non  potea  mancare  nei  fuuerali  e  nel  lutto ;  come  p.  e.  leggiamo 
presso  Lncano  (Pbars.  U,  24): 

nee  mater  crine  soluto 
Exigit  ad  saevos  famnlorum  bracbia  planctus. 

Se  dunque  alla  famiglia  della  defnnta  dobbiamo  riferire  queste  Ügure,  ben 
si  spiega,  che,  secondo  il  loro  aspetto,  esse  appartengono  ad  una  classe  in- 
feriore, e,  secondo  ogni  probabilitä,  servile. 

L'  omato  arcbitettonico  a  sinistra  mostra,  che  il  nostro  bassorilieTO 
andava  congiunto  con  altre  forse  analoghe  rappresentanze,  ora  disgraziata- 
mente  perdnte.  In  ciö  che  ci  resta,  si  palesa  1'  inclinazione  dell'  artista,  di 
anicchir  dovunque  il  marmo  di  omamenti  e  figure.  Dovremo  peraltro 
rinunciare  a  dar  una  spiegazione  di  quest'  ultime,  essendoch^  oltre  di  esser 
matamente  abbozzate  e  non  änite,  sono  anche  danneggiate  dal  tempo. 
Neil'  angolo  della  parte  sinistra  ci  nmangono  forse  le  traccie  di  una  rap- 
preseutanza  della  lotta  tra  Amore  e  Fane.  Ma  anche,  ae  ne  fossimo  sicuri, 
non  saremmo  in  istato  di  dire,  per  quäl  ragione  qnesto  mito  qui  potea 
trovar  luogo.  Cbiudo  perciö  la  spiegazione  di  qnesto  bassorilievo  e  mi  ■ 
rivolgo  al  secondo  [Abb.  26],  che  e  puramente  arcbitettonico,  riservandomi 
di  dar  piü  tardi  ragioue  di  quest'  ordine. 
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3.  Cinque  ragguardevoli  edifizj 
deir  autica  Borna  si  preseatano  al 
nostro  aspetto;  ma  nessnno  e  täte, 
che  al  primo  sguardo  potrenuno  osare 
di  assegnargli  un  posto  prectso  nella 
topografia  romana.  Nondimeno  chi 
conosce  la  natura  dell'  arte  antica, 
sarä  persuaso,  che  questi  edifizj  si 
trovan  qal  rianiti  secondo  ud  certo 
sistema,  e  non  sieno  un  Capriccio 
dell'  atÜBta,  fintantoche  non  sarä  di- 
mostrato  il  contrario.  E  perciö  della 
pifi  grande  importanza,  se  ci  riesce  di 
fissar  almeno  un  punto  certo  e  sicna-o, 
onde  nell'  investlgaKione  degli  altri 
si  possa  procedere.  Portunatament« 
r  iscrizioue  posta  sopra  nna  di  queste 
fabbriehe:  ARCVS  .  IN  SACRA  VIA  . 
8VMMA  ci  addita  la  strada.  Giaecbe 
anche  se  tacessero  gli  scrittori  antichi, 
la  Datura  del  luogo  c'  insegna,  che 
la  denominaxione  di  symnui  non  puö 
coDvenire  alla  Sacra  via,  se  uon  nei 
dintomi  dell'  arco  di  Tito,  che  ne 
occupa  precisamente  il  posto  piü  ele- 
vato.  E  dunque  naturale,  che  il  primo 
nostro  pensiero  si  rivolge  aquest'arco, 
se  r  iscrizione  citata  pare  indicarci 
la  medesima  localitä.  Ma  dovremo 
subito  abbandonare  quest'  idea.  Che, 
aoche  se  Tolessimo  coudonare  all'  ar- 
tista  di  non  aver  osaervato  tutte  le 
particolarita  dell*  originale  nella  sua 
copia,  dovremmo  richiedere  almeno  la 
corrispondenza  delle  disposizioui  gene- 
raU.  Ma  nell'  arco  di  Tito  non  si 
trova  il  frontispizio  sopra  la  porta; 
oh  anche  il  doppio  attico  del  basso- 
rilievo.  Vi  e  di  piü,  che  per  V  arco  di 
Tito  passava,  come  passa  ancb'  oggi, 
la  strada,  che  sarebbe  resa  imprati- 
cahite  per  la  statua  della  Roma,  che 
si  Tede  nell'  intemo  dell'  arco  scolpito. 
üa  se  questo  non  e  qaello  di  Tito 
steaso,  dovremo  nondimeno  supporlo 
posto  nella  sua  Ticinanza;  e  perciö 
sorge  la  qnistione,  da  quäle  parte 
dobbiamo  cercarlo.  Per  poter  rispon- 
dere,  chiamo  in  ajuto  la  fabbrica,  che 
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sta  accanto,  tüla  destra  di  cbi  guarda,  e  che  h  uu  tempio  di  Öiove.  Di 
Giove  e  la  statna  col  falmine  in  mano,  clie  si  vede  posta  nell'  interno;  a 
Giove  accennano  i  fulmini  figurati  al  disopra  del  frontispizio.  Ora  quäle  aara 
qnel  tempio  di  Oiove  accanto  alla  Sacra  via  summa?  So,  che  vado  contro 
Topinione  di  im  illustre  topografo,  quäl'  i)  il  sig.  comm.  Canina,  ma  debbo 
Bostenerlo:  e  il  tempio  di  Giove  Statore.  Kon  ä  qui  il  laogo  di  eotrar  in  una 
discnsslone  intomo  a  tutti  i  punti  della  topografia,  che  si  trovano  connessi 
colla  menzione  di  questo  tempio  uegli  scrittori  antichi.  Ma  per  non  esser 
tacciato  di  leggierezza,  debbo  addurre  almeno  le  principali  prove  a  sostegno 
deUa  mia  opinione.  E  cito  in  primo  luogo  le  parole  di  Dionisio  Mic 
(Ant.  n,  50);  {Uqi)  'Pmnvlog  fäv  'ÖQ&maim  /Sä  nvqa  ztä^  MvnatvltSi  nvlt»;, 
al  ipi^ovaiv  ttq  xh  ILdäziov  i%  t^g  h^q  ftSoü,  alle  quali  si  aggiungono  le 
altre  di  Plutarco  {Cic.  16):  lnäXti  xiiv  avyyihqiov  tls  lö  loil  Zf^lov  Jihg 
ts^v,  li  £iüxaQa  'Pufuttot  xaloüaiv,  ISqvfiivov  iv  &ifx,^  t^s  Ugäg  Mo^  tfbg 
TÖ  n<d&Tiov  äviövxmi.  Secondo  lo  stesso  scrittore  (Popl.  19):  äväxtnai  Si 
T))v  U^v  Möv  iio(fevofUvotS  tk  HaXiitiov  ivögiäg  avnjg  (Kloiilug)  fytnnog, 
Sv  tivtg  <y{)  f^s  RloUtag,  &Xla  i^;  Ovalt^lttg  elvai  liyovatv,  e  parlando 
della  medesima  statua,  Flinio  dice  (34,  6,  13):  >E  diverso  Annins  Fetialis 
eqnestrem  (statuam  tradlt),  quae  fuerit  contra  lovis  Statoris  aedem  in  vesti- 
bnlo  Superbi  domus,  Valeriae  fuisse  Pnblicolae  consulis  fiüaet.  Aggiongo 
che:  Tarqninius  Priscns  (habitabat)  ad  Uugoniam  portam  sapra  aummam 
uovam  viam  (Solin.  I,  24),  e  che  Livio  (I,  41)  sul  medesimo  re  dice: 
»habitabat  enim  rex  ad  lovis  Statoris«;  onde  pare  che  la  «Saperbt  domna« 
di  Annio  Fetiale  sia  identica  al  domicilio  di  Tarqninio  Prisco  suo  padre. 
Ora  tra  tutte  queste  autorevolisaime  testimonianze  uon  esiste  contrsddi- 
zione,  se  poniamo,  che  la  somma  Nova  via  si  diramava  dalla  aumma  Sacra 
via;  che  la  porta  Mugonia  era  accanto  alla  snmma  Sacra  via,  per  ove 
ancor  oggi  ai  ascende  al  Palatino,  cioe  appresso  1'  arco  di  Tito;  che  ac- 
canto alta  porta  Mugonia  si  trorö  posto  il  tempio  di  Oiove  Statore;  cii> 
che  era  il  Dostro  scopo  di  dlmostrare.  II  tempio  dunque  era  sitnato  nello 
angolo  degli  orti  Famesiani  vicino  all' arco  di  Tito,  e  stava  attaccato  alle 
falde,  0  quasi  sul  monte  Palatino,  coai  che  Ovidio  {Trist.  I,  32)  poti  vera- 

Eic  Stator,  hoc  oUm  condita  Roma  loco  est; 
e  Livio,  ove  da  Romolo  vien  fatto  il  voto  del  tempio  (I,  12):  Inppiter  tnis 
iusaus  avibua  hk  in  Palatio  prima  urbis  fundamenta  ieci.  Che  debba  esaer 
coUocato  aull'  alto  del  mont«  stesso,  non  solamente  noo  vien  richiesto  dai 
citati  documenti,  ma  anzi  contradetto  dal  catalogo  dei  regionan,  che  lo 
mettono  nella  regione  quarta.  Ma  ta  posizione  aulle  falde  del  monte  ml 
pare,  che  sia  accemiata  ancbe  nel  nostro  bassorilievo  per  alcone  parti 
architettoniche,  che  dietro  it  tempio  sono  indicate  con  leggieri  tratti  e  si 
elevano  in  pi{i  piani. 

Appoggiandomi  Sulle  cosc  dette  fin  qul,  tomo  all'  arco  in  Sacra  via 
somma,  la  di  cui  aituazione  non  puö  ora  esser  piü  tanto  dubhia.  Dovea 
Star  a  dritta  dell'arco  di  Tito  per  ehi  veniva  dal  foro,  e  piuttosto  un  pö  piü 
al  di  lä  che  di  qua  dell'  arco.  Ma  arrivati  a  questa  conctusione,  possiamo 
andare  un  altro  passo  avanti  ed  affermare,  che  t'  arco  in  Sacra  via  summa 
non  e  svanito  del  tuito  dalla  terra,  e  che  ne  esistono  ancor  oggi  aicuni 
mderi.     >Dopo  ta  dlstruzione  della  torre  dei  bassi  tempi,  volgannente  detta 
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cartolaria  o  cancellaria,  &lla  peadice  del  monte  Palatino  e  presse  l'arco  di 
Tito,  si  e  fatta  una  rimarchevole  sooperta.  8i  ö  veduto,  che  !a  torre  era 
fondata  sopra  una  piü  longa  e  larga  serie  di  pietre  quadriltuighe,  paxt« 
peperino,  parte  travertino,  appoggiate  ad  un  grosso  mnro;  ove  si  vedono 
in  motta  parte  le  impronte  di  altre  simill  pietre,  toltene  da  t«mpo  remoto, 
forse  per  1&  distruzione  della  torre,  o  ael  suo  abbandoao.  Quasi  nel  mezzo 
di  qaeste  pietre  vi  ^  costrozione  massiccia  di  muro  misto  di  scaglie,  come 
dicest,  a  sacco,  da  osservarsi*.  Cosi  veagono  descritte  queste  rovine  da 
Fea  (Della  casa  aurea  di  Neroue,  p.  3),  il  qnale  le  volle  attribuire  al 
poute  fabbricato  da  Nerone  per  congiungere  la  sua  casa  aorea  coi  palazzi 
del  Palatino.  Qnest'  opinione,  quantunque  accettata  da  molti,  in  mancanza 
di  prOYe  definitive  ed  indubitate  non  pai  aver  altro  valore,  che  di  conghiet- 
tnra.  Ora  per6,  che  abbiamo  ricevnto  notizia  della  esistouza  di  nn  arco  in 
Sacra  via  siunma,  con  maggior  probabilitä  potremo  riferlre  &  qnesto  le 
rovine.  Esso  stava  attaccato  propriatnente  alle  falde  del  Palatino,  siccome 
nella  natura  lo  mostrano  le  impront«  di  grosse  pietre  accennate  di  sopra; 
e  Don  meno  lo  addita  il  nostro  bassorilievo,  ove  dietro  l'arco,  come  dietro 
il  tempio  di  Giove,  veggonsi  iudicate  diverse  fabbriche  del  Palatino.  Quel 
nncleo  poi  di  costruzioue  mista  nel  medio  evo  ba  occupato  apponto  lo 
Bpauo  Tuoto,  1'  intemo  dell'  arco,  dove  nel  bassorilievo  vediamo  posta  la 
Btatna  dl  ona  Roma  sopra  spoglie.  Ma  si  domandeiä:  quäle  saiä  stato 
r  OSO  di  qnest'  arco  posto  cosl  fuori  di  strada?  Ed  ecco  una  risposta. 
Sappiamo  che  a  Roma  nei  principali  luoghi  di  trafSco  per  comoditä  dei 
commercianti  erano  eretti  i  cosidetti  Oiani,  come  p.  e.  qiiello  volgarmente 
detto  qnadrifronte  al  foro  boario.  Che  maraviglia  dnnque  di  trovame  un 
altro  snlla  Sacra  via  summa,  dove  secondo  le  notizie  degli  scrittori  e  le 
memorie  delle  iscrizioni  era  uno  di  quei  luoghi  di  commercio  (cf.  Becker 
Top.  p.  226.  Preller  Region,  p.  129)?  Cosi  il  nostro  arco  stava  lu  stretta 
relazione  con  quella  fila  di  bottegbe,  che,  come  lo  mostrano  le  rovine,  si 
stendevano  da  esso  fin  a  quel  punto,  dove  la  strada  si  rivolge  a  dritta 
verso  1'  arco  di  Costantino.  Questi  ruderi  sono  di  un'  arcbitettura  per  niente 
rimarchevole,  e  perciö  la  i«rza  fabbrica  del  nostro  bassorilievo  non  possiamo 
cercare  accanto  all'  arco,  ma  al  pifi  aul  punto  accennato,  dove  finiscono 
le  bottflghe.  B  difattl  nell'  angolo  dirimpett«  alla  meta  sudante  furono 
scoperte  una  volta  varie  mura  di  struttura  alquanto  piü  nobile,  come  si 
vede  indicato  nella  pianta  grande  di  Roma  del  sig.  comm.  Caniua.  Esse 
bon  possono  aver  appartenuto  a  questo  terzo  edifizio.  Ma  anche  cosl  reste- 
remo  incerti  sul  oome  e  sulla  storia  di  esso  per  maucauza  di  notiue  scritte 
che  si  potessero  appropriare  ad  esso.  Per  la  statua  posta  nell'  intemo 
dovremo  crederlo  un  saceUo  di  üibele,  ossia  Uagna  mater,  e  per  la  tensa 
trionfale  ed  i  trofei  solla  cima  dedicato  da  qu^che  imperatore  vittorioso. 
Ora  la  qnarta  fabbrica,  che  siegue,  e  essa  veramente  il  Colosseo  come 
tu  rigu&rdo  alla  natura  del  luogo  possiamo  aspettare?  Si  vede  subito, 
ehe  alcuue  ragioni  parlano  coutro,  alcune  in  favore  di  questa  supposizione. 
La  pianta,  che  tonde  alla  forma  rotouda,  mentre  dovrebbe  esser  ellittica, 
non  formerebbe  an  ostacolo  serio,  potendosi  attribuire  questa  differenza 
all'  inabilita  dell'  artista.  Gli  ordini  degli  archi  sono  appunto  tre,  come 
sussistono  aucora.  Le  statue  del  piano  medio  troviamo  auche  nelle  medaglie, 
che  sono  ft«giato  di  tma  rappresentanza  assai  circostanziata  del  Colosseo; 
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e  se  in  esse  pure  nel  piano  superiore  paiono  esser  accennate  delle  statne, 
meatre  nel  nostro  bassorilievo  scorgiamo  detle  aqnile,  a  qnesta  differeaza 
forse  DOU  si  dovrebbe  dar  troppo  peso,  se  nel  resto  la  corrispoDdenza  p&re 
assicurata.  Ma,  bisogna  dirlo,  quasi  troppo  compendiosa  si  mostra  la 
raaniera  dl  ristriugere  t'  immenso  numero  degli  archi  della  circonferenza  a 
soli  tre.  Ancor  piä  dorm  sorprenderci  di  veder  soppresso  affatto  il  quarto 
piano  che  si  erge  sopra  le  arcate.  Finalmente  quetla  specie  di  merli,  che 
spuntano  sopra  I'  orlo  superiore  del  fabbricato,  mal  eorrisponde  aU'  idea, 
che  da  altri  indizj  ci  siamo  formata  del  meccanismo  inserriente  a  cuoprir 
r  arena  dell'  anfiteatro  con  velario.  Restando  cosi  in  sospeso  il  nostro  gin- 
dizio,  cercheremo  di  intavolare  la  quistione  sotto  un  altro  punto  di  vista, 
che  possa  condurci,  se  non  a  liberare  1'  artista  dalla  taccia  di  negligenza, 
almeno  a  scnsarlo.  Lo  scopo  dell'  artista  h  stat«  di  copiare  esattamente  i 
varj  edifizj?  o  ha  voluto  piuttosto,  quando  li  riuni  sul  ristretto  spazio  del 
suo  marmo,  rappreseotare  una  strada,  indicando  solamente  le  fahhriche  piü 
ragguardevoli,  che  ne  segnalavano  la  direzione?  In  questo  caso  potremino 
perdonar  all'  artista,  se  si  contentava  di  darci  una  indicazione  anche  a\-  ■ 
quanto  vaga  del  fabbricato  e  dell'  architettura  del  Colosseo,  che  ne  ris- 
vegliasse  1'  idea  generale;  se  non  che  abbiamo  diritto  di  richiedere  che 
quatche  particolaritä  venga  in  ajuto  a  dileguarci  ogni  dubbiezza  intomo  al 
fondamento  della  nostra  opinione.  Ed  una  tale  particolaritä  mi  pare  che 
sia  quel  vestibulo  sormontato  da  quattro  tavalli  a  siuistra  di  chi  guarda, 
ehe  sporgendo  daüa  circonferenza  dell'  edifizio  dovea  attrarre  pin  d'  ogni 
altra  cosa  l'attenzione  di  chi  passava  per  la  strada.  Se  sia  quello  stesso, 
del  quale  osserviamo  ancora  i  vestigj  sulla  parte  settentrionale  del  Colos- 
seo, noD  voglio  affermare  di  certo,  essendo  che,  secondo  gl'  indizj  delle 
medaglie,  anche  gli  altri  ingressi  principali  erano  decorati  in  maniera 
simile.  Ma  almeno  la  strada,  che  1"  artista  volea  rappresentare,  dovea 
passar  da  questa  parte,  se  gli  altri  edifizj,  che  abbiamo  osserrati,  sta- 
vano  verameat«  a  dritta  della  strada  per  chi  venira  dalla  parte  dell'arco 
di  Tito. 

Continuando  ora  in  questa  direzione,  ci  resta  nel  nostro  bassorilievo 
ancor  un  quinto  edifizio,  ehe  1'  iscrizione:  AROVS  .  AD  .  ISIS  mette  in  rela- 
zione  con  Iside,  mentre  la  statua  posta  in  mezzo  appartiene  a  Minerva. 
Ma  considerando  i  pochi  progressi  che  la  topografia  dei  siti  djetro  il 
Oolosseo  ha  finora  potuto  fare  per  mancanza  di  uotizie,  siamo  costretti  di 
avanzarci  sul  campo  di  vaghe  congfaietture,  che  forse  dalla  scoperta  di 
US  solo  fattt)  nuovo  potranno  esser  rovesciate. 

11  primo  pensiero  che  ci  viene  in  mente,  h  che  la  regione,  nella  quale 
era  situato  il  Colosseo,  venne  chiamata  Isis  et  Osiris,  probabilmente  da  un 
rinomato  santuario  di  queste  divinitä,  e  che  anche  it  nostro  arco  non  dalla 
regione  (ciö  che  per  la  moltitudine  degli  archi  in  Roma  sarebbe  troppo 
vago),  ma  daJIo  stesso  santuario  avesse  riceviito  il  suo  nome.  Ma  in  questo 
caso  questo  dovrebbe  trovarsi  vicino  al  Colosseo,  mentre  che  le  rovine,  che 
a  tale  tempio  con  probabilitä  si  sono  riferite,  si  sono  trovate  a  8.  Pietro 
e  Marcellino,  non  lontano  da  8.  Giovanni  in  Laterano  (Fea  Mise.  I.  p.  CCJLXIl). 
Altri  vestigj  del  culto  d'  Iside,  cioe  bassorilievi,  iscrizioni  ecc,  si  sono  tro- 
vate nella  vicina  regione  Celimontana  a  villa  Mattei  e  suoi  contorni.  Ma 
sia   che   vi   fosse    un    tempio,   o  che  i  monumenti  ritrovati  si  riferissero  ad 
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un  ealto  eeercitato  nei  castni  peregrinorum,  che  vi  si  trovarono  (v.  Bull. 
1849,  p,  34),  in  ogni  caso  anche  qnesto  sito  e  troppo  lontano  da  quelle 
richied«  dalJa  disposizione  del  nostro  baesorilievo.  Sarä  perciö  tneglio  di 
domand&re,  qnal  ptuito  sia  certo  nella  topografia  dei  Inoghi  dietro  il 
Colosseo?  Nel  catalogo  dell'  anonuno  EinsUdlense  Tengono  nominati: 
>ArcnB  Constantini.  Ueta  sudaut«.  Caput  Affiicae,  Quatuor  coronati«. 
Onde  si  dednce  che  fra  il  Colosseo  e  1&  chiesa  de'  SS.  Quattro  coron&ti  si 
troTÖ  un  Inogo  o  vicolo,  chiamato  Caput  Äfricae,  che,  come  osserva  Becker 
(Top.  p.  Ö08),  rien  menzionato  per  la  prima  volta  in  iscrizioni  del  tempo 
di  Caracalla.  Quasi  nel  medesimo  sito  dobhiamo  cercare  un  saatnario  di 
Minerva  secondo  le  parole  di  Varrone  (de  I.  1.  V,  47):  »(Caelio  iunctae) 
Carinae  et  inter  eas  quem  locum  CeroUeusem  appellatiun  apparet,  qnod 
primae  regiouis  quartum  sacrarium  (Argeorum)  scriptum  sie  est:  Ceroliensis 
qnartieeps  circa  Uinervium,  qua  in  Caelio  mont«  itur,  in  tabemola  est<. 
Questo  Minervio,  secondo  ogni  probabilita,  e  la  Minerva  Capta  o  Capita 
descrittaci  da  Ovidio  (Fast.  m.  835—7): 

Caelius  ei  alto  quo  mens  descendit  in  aequum, 

Hie  nbi  non  plana  eat,  sed  prope  plana  via  est, 
Parva  licet  videas  Capta«  delubra  Minerrae. 

Ora  fra  quei  che  coltivarono  questa  Dea,  Ovidio  nomiua  anche  i  maestri 
di  Ecuola: 

Nee  vos  turba  feri  censn  fraodata  magistri 
Spemite:  discipulos  attrahit  illa  novos, 

e  se  troviamo  menzionato  in  diverse  iscrideni  (Orell.  2685,  2934  e  35), 
>paedagogi  pueronun  a  Capits  Africaec,  questa  eoincidenza  non  ci  sembrerä 
piu  fortuita,  ma  servira  a  confermare  1'  opinione,  che  ahbiamo  estemata 
snlla  vicinanza  della  Minerva  Capta  e  del  Caput  Airicae.  E  da  dolere 
che  non  siamo  in  istato  di  dara  esatta  ragione  di  quest'  ultimo  nome, 
beucht  sia  probabile,  che  stia  in  relazione  con  qualehe  opera  egizia  ivi 
vicina.  Ma  oltre  le  cose  sopra  accennate,  non  ci  resta  altra  memoria  del 
ciilto  egizio  aul  Ceüo,  se  non  nelle  parole  di  TrebeUio  Pollione  (XXX  tyr.  25): 
>Tetricoram  domus  hodieque  exstat  in  monte  Caelie  inter  duos  lucos  contra 
IsiuA  Metflllinum  piilcherrima<,  neue  quali  parole  e  memorabile  la  menzione 
fatta  di  due  tuci.  Giacche  cenfrontando  le  parole  di  Paolo  Diaeono: 
>C&pitalis  lucu3,  ubi  si  quid  violatnm  est,  caput  violatori  expiatur«,  con 
quelle  di  Ovidio  (Fast,  m,  845)  sulla  Minerva  Capita: 

An  quod  habet  legem  capitis  quae  pendere  poenas 
Ei  ille  iubeat  furta  reperta  loco, 

faeilmente  ci  persuaderemo,  che  ambedue  gli  scrittori  vegliono  parlare  della 
medesima  cosa,  essendo  cosa  provata  che  spesse  volte  hanno  attinto  dal 
medesimo  fönte  (ef.  Merkel  ad  Ovid.  Fast.  p.  XCVI);  e  perciö  petremo 
credere  che  il  capitalis  lucus  conginnto  colla  Minerva  Capita  sia  uno  di 
questi  due  lud.  Ed  all'  esistenza  di  qualehe  liKUs  poträ  accennare  pure 
1'  arbor  sancta  menzionata  insieme  col  Caput  Africae  dalla  Notitla  e  dal 
Cnriosum  ürbis.  Ma  comunque  e  quantunque  sia  vago  ed  incerto  ciö  che 
abbiamo    detto   finora,  resta  comprovato,   che  un  santnario  di  Minerva  esl- 
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steva  im  il  Colosseo  ed  i  SS.  Qnattro  coronati;  e  che  all'  esistenza  di  un 
santuario  d'  Iside  non  V  ^  cosa  che  formi  un'  opposizione  diretta.  8e  poi 
consideriamo  che  in  un  altro  luogo  di  Roma  un  celebre  tempio  d'  Iside 
prese  posto  presse  un  tempio  di  Uinerva  (a  S.  Maria  sopra  Minerva), 
a  cagione  dell'  affinitä  che  si  credeva  correre  tra  qneste  due  divinitk, 
'  poträ  essere  successo  il  medesimo  nella  vicinanza  della  Minerva  Capita; 
onde  si  spiegberebbe,  che  ona  statua  di  Idlnerva  vedeei  posta  neit'  arcus 
ad  Isis. 

Ripensando  ora  a  tutta  questa  esposiKione  topografica,  il  risnltato  se 
ne  puö  comprendere  in  poche  parole,  ehe  cioe  ne!  nostro  rilievo  e  rappre- 
sentato  Tandamento  della  Via  sacra  nella  prima  sua  metä,  che  percorreva 
dal  sacello  della  Strenia,  non  lontano  dal  Minervio  secondo  Varrone 
(].  1.  y,  47),  fin  ai  contomi  dell'  arco  di  Tito.  Ma,  si  domanderä,  per 
qnal  ragione  una  rappresentanza  di  tal  fatta  entra  nel  cerchio  di  scnltore, 
che  senza  eccezione  a  funerali,  a  sepolcri  si  riferiscono?  La  risposta  non 
ci  mancherä,  se  vogliamo  considerare  i  costumi  dei  grandi  funerali  a  Roma. 
La  prima  parte  di  essi  consisteva  seil'  adomamento  e  nell'  esposizione  del 
morto  dentro  la  sua  abitazione;  e  tale  era  il  soggetto  del  nostro  primo 
rilievo.  Segui  1' esportazione ,  la  pompa  funehre,  che  dovette  trovar  il  suo 
termine  ali'ustrino  o  alla  tomha,  ma  non  sempre  prendeva,  per  arrivarvi, 
la  strada  piü  diretta.  Le  pompe  dei  Romani  piü  nobili  passarono  sempre 
pel  foro  romano,  dove  dai  rostri  si  pronunciava  t'orazione  funehre;  e  sap- 
piamo  altresi  che,  quando  si  trattö  della  forma  pii  solenne,  cioi  dell'  apo- 
teosi,  la  pompa  passando  per  la  Via  sacra  si  muoveva  verso  il  foro.  E 
cosi  sare  stato  uei  funerali,  ai  quali  i  uostri  monumenti  si  riferiscono.  II 
numero  nstretto  di  questl,  che  finora  ^  stato  ridonato  alla  lace,  non  ci 
permette,  e  vero,  di  pronunciar  qaest'  opinione  con  assolata  certezza.  II 
bassorilievo  peri  ed  i  frammenti,  dei  quali  abbiamo  ancor  da  parlare,  ba- 
steranuo  almeno  per  renderci  probabile,  che  era  intenzione  del  possessore 
del  monnmeato  di  mostrar  con  tutti  i  dettagli,  quant«  era  stato  fatto  da 
lui  in  onore  della  defunta. 

4.  Prima  perö  tomerö  ancor  una  volta  a  questo  bassorilievo,  per  fare 
alcune  osservazioni  snlla  disposizione  architettonica  e  1'  adomamento  di 
queste  fabbriche,  che  ßnora  doveano  ommettersi  per  non  distnrhar  troppo 
r  esposizione  topografica.  E  ricominciando  dal  tempio  di  Giove,  ho  säntito 
accDsar  t'artista  per  aver  sovrapposto  al  frontispizio  di  esso  nna  specie  di 
portico  o  secondo  piano  che  sia;  essendo  questo  contro  tuttc  le  regole  e 
tutte  le  prattche  dell'  arcbitettura  antica.  Ma  se  vogliamo  perdonar 
all'  artista  di  non  aver  strettamente  osservaki  le  leggi  della  prospettiva, 
potremo  spiegar  qnesta  particolaritä  in  modo  che  non  offende  1'  uso  degli 
antichi.  Ricordo  in  primo  luogo  il  portico  del  Fanteon  di  Roma,  il  quäle 
e  eretto  innanzi  ad  un  muro  laterizio  che  si  eleva  fin  sopra  1'  altezza  del 
frontispizio.  Abbiamo  poi  le  sostruzioni  del  t«mpio  della  Concordia  e  la 
rappresentanza  del  medesimo  sopra  medaglie,  dalle  quali  vediamo,  che  stava 
esso  attaccato  ad  una  grau  sala  piü  larga  della  facciata  del  tempio.  8e 
il  tetto  dell'  uno  e  dell'  altro  edifizio  abhia  avuto  la  medesima  altezza, 
puo  restar  dubbioso.  Ma  provato  una  volta,  che  un  tempio  potea  esser 
messo  innanzi  ad  un  altro  edihzio,  formandone  quasi  I'  ingresso,  niente 
c"  impedisee,  che  sia  fatto  eome  nel  portico  del  Panteon,   e  che  si  possa 
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dare  anche  un  altro  piano  all'  edifizio  aggiunto.  Oiacche,  quautunqae  fos- 
sero  strettament«  rianiti  tra  loro  per  1'  oso  delle  funzioni,  aell'  archit«ttura 
poteano  esser  diversissimi.  Cosi  dtmque  etedo,  che  dietro  il  tempio  di 
Qiove  Statore  abbia  esistito  un'  altra  fabbrica  di  piii  considerevote  altezza, 
ed  aveute  un  spcondo  piano.  L'  uso  di  essa  forse  saiä  stato  analogo  a 
quello  della  sala  dietro  il  tempio  deUa  Concordia,  che  era  uno  dei  luogbi 
soliti  per  le  rionioni  del  sen&to.  Sapplamo  almeao  che  Cicerone,  quando 
ebbe  scoperto  la  con^ura  di  Catilina,  convocfi  il  senato  nel  tempio  dl  Oiove 
Statore.  Non  h  dunque  probabile,  che  quella  sua  orazione  fulminant«  sia  - 
stata  pronunctata  in  una  Bala  attigua,  quäle  la  vediamo  acceunata  dal  no- 
stro  bassorilievo? 

Che  il  tempio  stesso  non  sia  quello  originariamente  dedicato  da  Romolo, 
non  occorreiä  di  dlniostrare.  L'ordine  corinzio  delle  colonne  accnsa  piut- 
tosto  V  epoca,  nella  quäle  alla  meschinitä  dei  sacratj  antichi  successe  la 
magnificenza  imperiale.  II  iregio  ci  mostra  gli  utenfiili  necessar)  pe'  aacrifizj, 
come  li  vediamo  p.  e.  aucbe  sul  creduto  tempio  di  Vespiusiano  al  foro 
romano;  solamente  due  aquite  ci  ricordano  il  Dio,  al  quäle  il  tempio  era 
dedicato. 

Neil'  arcns  in  Sacra  via  summa  ci  spiace  il  doppio  attico,  che  in 
neasnn  altro  monumento  si  ritrova;  ma  appunto  per  questo  non  potremo 
credere,  che  vi  sia  stato  arbitrariamente  messe  dalt'  artista.  Ora  avendo 
oaservato,  che  V  arco,  non  che  il  tempio,  stava  attaccato  alle  falde  del 
monte  Palatino,  ben  potrebbe  darsi,  che  da  questa  sua  particolare  posizione 
derivasse  anche  la  singolaritä  della  disposizione  architettonica.  Cosi  si  po- 
teva  p.  e.  aggiungere  il  secondo  attico,  se  si  voleva  eguagliare  1'  arco 
nell'  altezza  ai  palazzi  posti  di  dietro,  per  poter  servirsene  come  di  una 
loggia  scoperta.  In  questo  riguardo  non  sarä  inutile  di  osservare,  che 
questo  arco  s'  innalza  fin  al  margine  superiore  del  rilievo,  mentre  gli  altii 
due  fonno  vedere  alcune  figure  poste  in  cima,  e  che  i  porticj  dietro  questo 
giungono  appunto  alla  medesima  altezza,  forse  per  indicare  qualche  cotnu- 
nione  tra  questo  e  quellt.  La  statua  della  Roma  assisa  sopra  spoglie 
nelt'  intemo,  e  le  figure  di  Marte  e  di  Vittoria  negli  intercolunnj  non 
ofirono  alcima  particolaritä,  che  meriti  speziale  attenziooe, 

L' edifizio,  che  siegue  appresso,  possiamo  chiamar  arco  trionfale,  in 
riguardo  alla  tensa  trionfale  ed  i  trofei  posti  in  cima;  in  quaut'  all'  uso 
forse  meglio  conrerrebbe  la  denominazione  di  edicola  o  sacello,  meno  per 
la  statua  (giacche  statue  troviamo  anche  negli  altri  due  archi),  che  per 
r  altare  poBto  avanti  ad  essa.  Sul  coperchio  di  quest'  ultimo  sarä  meglio 
di  parlar  pin  tardi. 

Sul  modo  compendioso  di  rappresentare  il  Colosseo,  giä  abbiamo  fatto 
parola,  cosi  che  ci  possiamo  contentare  di  assegnare  alle  statue  poste  negli 
archi  del  piano  medio  il  loro  nome.  La  prima  ^  di  Escnlapio,  e  non 
differisce  in  nulla  dalle  sollte  rappresentanze  di  questo  Dio;  la  seconda  di 
un  nomo  imberbe  appoggiato  sopra  un  tripode,  ed  in  essa  dovremo  ricono- 
scere  Apolline;  la  terza  ci  manifesta  Ercole  per  la  sua  clava,  e  ci  ricorda 
quelle  rappresentanze  di  quest'  eroe,  nelle  quali  trae  dietro  di  se  il  cane 
Cerbero.  Che  la  scelta  di  queste  tre  divinitä  ahbia  avuto  una  ragione 
particolare,  nulla  ci  porta  a  credere.  Anche  nell'  esecuzione  piü  di  qualun- 
qae  altra  parte  paiono  esser  trattate  come  cosa  meramente  accessoria. 
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Le  due  figure  poste  negli  arcfai  o  nicchie  accanto  alla  Minerva 
dell'  ultimo  edifizio,  non  sono  nemmeno  finite,  e  non  oso  perciö  nessuna 
coughiettura  so!  loro  significato.  Solameote  credo  pot«r  affermare,  che  non 
sono  quegli  Eoni  del  uulto  di  Mitra,  pe'  quali  furono  presi  nel  primo  rag- 
gaaglio  dato  dall'  lustitato.  Dovrä  perciö  pure  restar  ini^rto,  quäle  rela* 
zione  a  queste  figure  poasano  avere  ia  cista  e  gli  uccelH  rassomiglianti  a 
pappagalli  scotpiü  nei  campi  sopr&  di  esse;  mentre  le  armi  che  adornano 
il  fregio  non  disconvengono  a  Minerva  ed  all«  statue  poste  in  cima 
dell'  arco,  che  accennano  qualche  vittoriosa  impresa  di  guerra.  Uomini 
inginocchiati  sembrano  invocar  la  grazia  detl'  imperatore  che  procede 
sopra  quadriga  veduta  di  faccia  tra  due  atberi  e  trofei.  E  bench^  siano 
piccolissime  figure,  pare  nondimeno  c«rto,  che  1'  artista  ci  abbia  voluto  rap- 
presentar  il  momento  della  vittoria,  essendo  che  sotto  i  piedi  dei  cavalli 
riconoBciamo  te  figure  di  nemici  appena  prostrati. 

II  pilastro  fregiato  di  rabeschi  ci  mostra  che  qui  il  bassorilievo  avea 
auche  originariamente  il  suo  temiine.  L'altra  estremitä  non  ci  mostra  nep- 
pure  una  rottura  del  marmo;  la  mancanza  peraltro  dl  nu  analogo  omato 
ci  fa  supporre  che,  sebbene  vi  fosse  chiusa  una  sezione  della  rappresentanza, 
vi  si  potea  agginngere  un  altro  riiievo,  forse  della  medesima  Innghezza  che 
contenesse  la  rappreseutanza  dell'  altra  metä  della  Via  sacra.  Disgrazia- 
tamente  non  ce  n'  e  rimasta  traccia  veruna,  e  senza  poter  compire  questa 
lacuna,  dobbiamo  intraprendere  a  spiegar  le  maraviglie,  che  ci  offre  un 
terzo  bassorilievo. 

5.  Questo  [Abb.  27]  ha  qualche  analogia  col  secondo,  in  quanto  che  in 
esso  pure  predomina  1' architettura.  Ma,  non  ostant«  la  magnific«nza  ed  il 
lusso  di  essa,  la  curiosita  dello  spettatore  viene  in  primo  luogo  eccitata  da 
una  cosa,  molto  insolita  e  quasi  mai  vista  sopra  monumento  greco  o  romano; 
cioe  una  macchiua  di  complicato  meccanismo  eretta  innanzi  ad  un  edifizio 
prostilo.  Non  e  da  maravigliare,  ae  a  priiiia  vista  vi  si  credette  ravrisare 
tutt'  altro  di  quello  che  veramente  vi  e  rappresentato.  Cosi  nel  primo 
ragguaglio,  che  fu  pubbUcato  intorno  alle  sculture  di  Centocelle,  questa 
macchina  fu  spiegata  per  1'  innalzamento  di  un  obelisco.  Tale  interpretazione 
pareva  roccomaiidarsi  per  la  forma  rastremata  della  trave  eretta  quasi  a 
verticale  posizione.  Ouardandola  perö  piü  accuratamente,  mi  avridi  subito, 
che  vi  si  trattö  non  di  una,  ma  di  due  travi  compagne,  riunite  tra  loro 
con  pezzi  di  legno  uel  modo  usato  auch'  oggi  pei  ponti  o  palcbi,  che  ser- 
vono  nella  co.struzione  di  fabbriche  di  considerevole  alt«zza.  Essendo  con 
ciö  esclusa  1'  idea  dell'  obeli^^co,  esitai  intorno  la  vera  spiegazione,  quando 
mi  ricordai  di  un  bassorilievo  capuano,  dedicato  da  un  redemptor  proacenii 
(Miliin,  gal.  myth.  38,  n.  139),  dove  vien  rappresentata  una  m&cchina  in 
modo,  e  vero,  molto  piü  compeudioso,  ma  che  nondimeno  o&e  una  analogia 
grandissima  col  nostro  monumento.  Giacchfe,  oltre  la  trave  alquanto  in- 
chinata  ed  alcune  funi  che  da  essa  si  dipartono,  vi  vediamo  la  medesima 
grande  rota  inossa  da  uomini  che  la  calcano  co'  piedl.  Qui  non  esiste 
dubbio,  che  questa  macchina  serva  ad  elevar  grandi  pesi,  nel  modo  che 
vien  fatto  datle  cosidette  grue  usate  nei  porti  per  iscariear  i  bastimenti. 
Giä  questo  confrooto  potrebbe  bastare,  per  assegnar  alla  macchina  del 
nostro  monumento  il  medesimo  uso.  Ma  per  buona  fortuna  possediamo 
ancora    un'    esatta    descrizione,    che   non   solameiite    da  piena   certezza   alla 
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nostra  spiegftüone,  ma  anche  ci  permette  di  fissare  i  nomi  di  ogni  parte 
della  macchina.  fi  Vitmvio  ehe  nel  übro  X,  cap.  2  seg.  ci  deserive  mac- 
chine  trattorie  di  diveree  strutture,  ma  tutte  cosi  simili  alla  nostra,  che 


u  OribdeDkcai]  d«  Usli 


qaesta  pare  quasi  composta  secondo  le  regote  di  Vitmvio.  Farä  bene  <jbi 
coDosce  poco  la  meccanica,  di  tenersi  presenti  le  tavole  CXXVI  e  CXXVIl 
aggiunte  al  Vitruvio  di  Marini,  per  intender  meglio  la  descrizione  che  stiamo 
per  eaporre   uei   suoi   dettagli.     Vitmvio  Etesso  intende  di  parlar  di  quelle 
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maccliine,  che  di  rado  si  adoperano,  afGoche  siano  note;  e  prmcipalmente 
di  quelle  che  al  bisogno  si  allestiscono  per  la  costruzioue  dei  tempj  e  delle 
opere  pubbliche.  L&  prima  ^  questa:  >tign&  duo  ad  onenim  magnitudiiiem  ' 
ratione  eipediuntnr,  a  capite  a  fibula  conitmcta  et  in  imo  divaricata  eri- 
^ntur;  ftmibns  in  capitibus  collocatis  et  circa  dispositis  erecta  retinentur«. 
Ün  altro  genere  di  tali  maccbine  h  »satis  artificiosum  et  ad  nsam  celeri- 
tatis  expeditam  ....  est  eaim  ügnum,  quod  erigitur  et  distinetnr  retinaculis 
quadrifariam«.  Ho  messo  qui  tutte  e  due  le  descrizioni,  essendo  che  nel 
nostro  rilievo  non  si  pui  distingaere  bene,  se  le  due  travi  erano  divaricate 
da  basso  o  se  erano  congiimte  in  modo  da  formame  una  sola.  Ma  credo 
che  qualche  distanza  dovea  esser  da  basso,  affinche  vi  potesse  passare  la 
fune  trattoria  e  vi  fosse  luogo  per  fermar  le  teste  del  subbio.  Ciö  ei 
Tiene  confermato ,  se  guardiamo  attentamente  te  funi ,  che  trattengono  le 
travi  nella  loro  posizioae  inchinata,  e  che  erano  denominate  funes  anlarii 
e  relinacula.  Nel  nostro  bassorilievo  aninrii  sono  quelli  che  si  stendono 
verso  il  tetto  dell'  edifizio;  rcfinacula,  quelli  che  dalla  parte  oppostA  Gni- 
scono  nel  margine  del  rilieTO.  Di  queste  funi  la  metä  e  fermata  alla  trave 
anteriore  visibile;  1' altra  meta,  alla  seconda,  coperta  dalla  prima,  di  che  si 
arrä  feridenza  esaminando  i  legami  della  prima,  terza  e  quinta  delle  foni 
ritenitrici  e  della  prima  delle  antarie,  che  sono  delineate  sopra  la  trave, 
mentre  le  altre  sono  coperte.  La  ragione ,  per  la  quäle  i  gmppi  delle 
ritenitrici  nella  nostra  macchina  sono  cinque,  delle  antarie  due  soltanto,  da 
Vitruvio  uon  vien  accennata,  ma  si  Gpiega  per  1'  azioue  della  macchina. 
Oiacchä  le  antarie  non  h&nno  altro  scopo  se  non  di  tr&tt«ner  le  travi  nella 
toro  posizione,  mentre  le  ritenitrici  debbono  concorrer  insieme  alle  travi  a 
sost«ner  i  pesi,  che  si  yuol  portare  in  alto  per  mezzo  della  macchina.  Molto 
sensato  e  poi  il  meccanismo,  poich^  queste  funi  non  sono  semplicemente 
rannodate  alle  travi,  ma  raccomandate  merce  di  tagUe  o  troclee,  mecca- 
nismo  che  permette  di  abbassar  o  di  alzar,  con  facilita  e  secondo  il  bisogno, 
1'  albero  di  mezzo.  —  Vitruvio  nella  descrizione  della  prima  macchina  con- 
tinua  com:  »alligatnr  in  summo  trochlea,  quam  etiam  nonnulli  rechamum 
dicant<.  Questa  troclea  nel  nostro  bassorilievo  e  quella,  che  dalle  altre  si 
distingne  per  grandezza  e  per  la  sua  posizione  verticale.  B  verticalmente 
da  essa  scendono  le  funi  fin  dietro  la  scala  dell'  edifizio,  dove  dobbiamo 
supporre  la  troclea  inferiore,  alla  qnale  vengono  attaccati  i  pesi  da  ele- 
varsi  mercb  di  teuE^lie  di  ferro:  *ad  rechamum  autem  imum  ferrei  forcipes 
religantur,  quorum  dentes  in  saxa  forata  accommodantur«.  Ommetto  qm 
la  descrizione  particolare  delle  troclee,  che  Titnivio,  giusta  il  numero  della 
girelle,  chiama  trispasto,  pentaspasto,  polispastc:  esse  in  nulla  differiscono 
dalle  troclee,  che  ancor  oggi  sono  in  uso.  Della  fnne  trattoria  poi,  che 
attaccata  coli'  una  delle  estremita  alla  troclea  inferiore  si  rivolge  intomo 
alle  girelle,  1' altra  parte  vien  riportata  a  basso  tra  le  due  travi,  ove  sono 
divaricate,  ed  ivi  fermata  al  snbbio,  che  colle  sue  teste  introdotto  dentro 
i  cheloni,  attaccati  alla  parte  posteriore  delle  travi,  gira  facilmente  il  suo 
asse.  Ma  per  muoverlo  vi  erano  diversi  metodi;  il  piü  semplice  per  mezzo 
di  vetti  che  passavano  a  traverso  del  subbio.  »Sin  autem  colossicotera 
amplitudinibus  et  ponderibus  onera  in  operibus  fuerint,  non  erit  suculae 
committendum ,  sed  quemadmodtun  sucula  chelouiis  retinetur,  ita  azis  in- 
cludatnr  habens  in  medio  tvmpanum  amplum,   quod  nonnulli  rotam  appet- 
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lant.  ....  Tum  Rutem  circa  tjmpanniu  iiiTolutus  alter  fiinis  refertur  ad 
ergatam,  et  is  circnmactns  tympanuin  et  aiem  versat,  fuues  circiun  axem 
se  iuTolyeudo  pariter  ext«ndiint  et  ita  leniter  levant  onera  sine  pericvilo. 
Quod  si  mains  tympanum  collocatum  aut  in  medio  aut  in  una  parte  ei- 
trema  fuerit,  sine  ergata  calcantes  hominea  expeditiores  habere  poteront 
operis  efTectust.  Qnest'  ultimo  e  11  caso  nel  nostro  basGorilievo.  Una  gran 
rota  e  attaccata  all'  estremitä  dell'  asse,  ossia  subbio,  la  di  cui  testa  ci  si 
mostra  uel  centro  della  rota;  cinque  uomini  montati  dentro  s'affaticano  per 
muoTerla.  Ma  sebbene  a  ciö  possano  bastare,  resta  ancor  la  difficoltä,  che 
essi,  posti  come  peso  dentro  il  meccanismo,  noa  valgono  a  regolarai  il 
moYimento,  e  p.  e.  a  trattenerlo  secondo  il  loro  volere  e  secondo  U  bisogno, 
quando  il  peso  da  elevarsi  e  portato  a  cooTeuiente  altezza.  Vi  k  perciö 
lüirca  tjmpanum  involutus  alter  funiac,  cbe  nell'  altra  specie  di  macchiiia 
fu  fermato  all'  argano,  ma  qui  vieu  teDuto  da  uomini  posti  fnori  della 
rota.  Se  cosi  p.  e.  un  sasso  fe  portato  iu  alto,  gli  uomini  nella  rota  ces- 
sano  dal  calcarla;  ma  allora  il  sasso  ricadrebbe  nmovendo  per  il  suo  peso 
la  rota  nella  direzione  opposta,  se  questi  uomini  di  fuori  non  la  ritenessero 
nella  sua  posizione  per  mezzo  delle  fimi,  Cosi,  credo,  il  meccanismo  sarä 
cbiarito  abbastanza.  Le  due  piccole  scale,  che  conducono  alla  rota  ed  alle 
travi,  Doa  hauno  bisogno  di  spiegazione.  Ma  resterebbe  ora  da  parlare  di 
quell'  oggetto  conico  in  cima  della  macchina,  che,  se  non  e  caneatra,  pare 
almeno  larorato  nella  medesima  gnisa  di  ginnchi  intrecciati.  Ma  per 
quant'  io  conosca  la  meccanica,  debbo  confessare,  che  non  intendo,  a  quäl 
uso  possa  aver  servito.  Vi  accede  cbe  i  ramosceili  di  palma  e,  come  pare, 
d'  alloro,  che  sporgono  dietro  e  sopra  quel  canestro,  piuttosto  che  ad  un 
certo  uso,  tCpuro  omamento  debbono  esser  destinati.  Per  esternar  dunque 
nna  opinione  intomo  ad  uoa  cosa,  che,  per  partar  fraucamente,  non  mi  e 
tutta  cbiara,  Credo  che  i  lavoranti,  terminato  il  lavoro  della  fabbrica, 
adomano  festosamente  questa  maccbina,  che  loro  i  stato  di  principale 
utilitä  nella  costmzione.  Sarebbe  questo  uu  uso  analogo  p.  e.  a  quello 
ancora  vigeute  in  Germania,  ove  i  lavorauti  facendo  festa  iunalzano  una 
grande  Corona  di  fiori  in  cima  del  tetto,  quando  la  costmzione  di  una 
fabbrica  nuova  e  portata  a  questo  termine.  Se  poi  lo  scopo  del  nostro 
bassorilievo  non  6  di  rappresentare  sempllcemente  un  certo  edifizio,  ma  la 
costmzione  di  questo,  non  potea  1' artista  sciegliere  un  momeuto  piu  con- 
veniente  della  terminazione.  Gli  istrumenti  ancora  presenti  ci  debbono 
ricordare  il  lavoro,  che  era  da  fare,  e  nondimeno  vediamo  il  lavoro  fatto, 
cioe  1'  edifizio  con  tutta  la  sua  eleganza  ed  il  suo  lusso,  che  ora  dovremo 
piii  accuraiamente  esaminare. 

6.  Una  scala  larga,  quanto  la  facciata,  conduce  ad  un  portico  di 
quattro  colonne,  pel  quäle  1'  edifizio  entra  nella  classe  dei  prostili.  Tale 
ordinamento  dell'  architettura,  come  pure  le  aquile  sopra  le  colonne  ed  i 
pntti  co'  fulmini  sopra  an'  ara  posta  innanzi,  potrebbero  risvegliare  in  noi 
I'  idea  di  rayvisare  qui  an  tempio  e  forse  un  tempio  del  suprerao  degli  Iddü. 
Ma  due  cose  si  oppougono  a  questo  parere:  il  resto  delle  decorazioni,  e 
piu  ancora  la  disposizione  fondamentale  dell'  edifizio.  Oiacch^  poco  con- 
verrebbe  ad  uu  t«mpio  il  veder  raffigurato  nel  frontispizio  il  ritratto  d'una 
donna,  e  piii  altri  tre  aal  fianco,  di  due  figU,  cioe,  ed  una  figlia  di  questa 
donna,  che  pare  identica  a  quella  da  noi  esaminata  sal  primo  bassorilievo. 
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Kon  TOglio  ora  parlar  qui  delle  altre  figure,  come  delle  Parche,  Stagioni, 
e  loro  particolare  relazione.  Ma  in  quant'  alla  disposizlone  generale 
deir  edifizio,  dobbiamo  accoi^rcl  che  sotto  questo  sapposto  tempio  esiste 
un  piano  inferiore  eon  appoBita  porta  e  di  un'  altezza  quasi  non  minor« 
del  superiore.  E  dove  mai  si  i  neto  un  tempio  greco  o  romano  a  due 
piani?  All'  incoutro  qaesta  forma  dell'  architettnra  e  molto  commie  per 
im'  altra  classe  di  edifi.;^:  cioe  i  sepolcri  romani.  Vitnivio,  e  vero,  non  ae 
parla;  ma  non  parla  in  genere  de'  sepolcri,  siccome  di  edifizj,  che  per  la 
loro  natura,  per  la  natura  dei  paesi,  per  difFeren^a  di  costtuni  appena  si 
sottomettono  a  regole  generali.  Ma  qnella  lacuna,  che  egli  qni  lafcia,  per 
noi  vien  supplita  a  maraviglia  dalle  rovine  dei  sepolcri  stessi,  e  specialmente 
da  quelle  dei  contomi  di  Roma.  Citerö  come  esempio  piü  utile  alle  nostre 
ricerche  il  cosidetto  tempio  del  Dio  Redicnlo  alla  valle  d'Egeria;  poi  anche 
il  cosidetto  vicino  tempio  di  Bacco,  che  pure  senza  dubbio  ^  sepolcro  (cf.  Agin- 
court,  Archii  tav.  22);  il  sepolcro  vicino  a  ponte  Nomentano,  ed  alcuni  altri 
a  sibistra  detl'  odiema  via  Appia  vicino  all'  osteria  del  Tavolaio.  Qnesti 
esempj,  che  facilmente  potranno  essere  aumentati,  bastano  per  fissare  la 
disposiziose  archit«ttonica  di  una  dasse.  int«ra  di  sepolcri.  Essi  tatti,  come 
quello  del  nostro  bassorilievo,  sono  distinti  in  due  piani.  II  superiore,  che 
quasi  sempre  ha  im  piccolo  portico,  al  quäle  si  ascende  per  una  scala  ap- 
plicata  alla  facclata,  contiene  una  sola  camera  che  riceve  lume  si  dalla 
porta  e  si  da  alcaue  linestre  praticate  nei  muri,  sia  di  fianco,  sia  di  dietro. 
Questa  camera,  la  quäle  neu'  intemo  non  mostra  niente  di  quelle  disposi- 
zioni  architettoniche,  che  sono  bdispensabill  per  riporvi  il  cadavere  o  le 
ceneri  di  an  defunto,  non  puö  aver  avuto  altro  scopo  se  non  di  celebrarvi 
le  sacre  cerimonie  convenienti  ai  defunti,  e  di  riunirvisi  per  le  cene  ftinebri, 
che  anche  nella  festa  delle  parentälia  si  ripetevano.  Tale  uso,  dl  cenare 
BOpra  la  tomba,  oltre  dalle  testimonianze  degli  scrittori  (p.  e.  Stat.  Silv. 
V,  I,  23Ö  seg.)  vien  comprovato  anche  dall'  esistenza  di  un  triclinio  che  si 
trovö  ben  conservato  sopra  un  sepolcro  di  Pompei  e  non  manca  che  del 
tetto,  per  mostrar  una  quasi  perfetta  an&logia  con  queste  rovine  dl  Boma 
(Mazois,  Pomp.  I,  pl.  XX).  —  A  questa  camera  ossi&  cella.,  come  abbiamo 
detto,  e  sottoposto  un  piano  inferiore  che,  secondo  la  natura  del  luogo, 
puö  in  tutto  o  in  parte  esser  sotterraneo;  ma  anche  si  trova  tutto  sopra 
terra.  Nel  primo  caso  1'  ingresso  dovea  esser  aperto  al  dissopra;  nel  secondo 
troviamo  tma  poria  particolare  snl  fianco  dell'  edifizio,  come  la  vediamo 
nel  nostro  rilievo  e  nel  tempio  del  Dio  Rediculo.  Questo  piano  dunque 
forma  la  tomba,  il  sepolcro  propriamente  detto.  Nel  suo  intemo  si  tro- 
vano  le  nicchie  grandi  e  piccole,  che  riceveano  i  sarcofaghi  e  le  nme,  e 
se  non  sono  in  numero  tanto  grande  quanto  nei  colombaj,  bisogna  ridett^re, 
che  l'nso  di  tali  mansotei  era  ristretto  ai  membri  piü  nohili  di  una  fami- 
glia.  Cosi  p.  e.  in  una  camera  sotterranea  della  vigna  Lozzano,  non  vio- 
lata  da  scavi  anteriori,  non  si  sono  trovati  che  tro  sarcofaghi,  nessun'  uma 
piccola,  nessuna  cella.  —  Non  voglio  qui  tacere  l'opimone  che  mi  estemö 
un  mio  amico  artista  soll'  analogia  che  passa  tra  questa  specie  di  sepolcri 
e  motte  antiche  chiese  cristiane.  Egli  mi  ricordö  che  la  crypta  di  esse 
contiene  specialmente  il  sepolcro  del  Santo,  al  quäle  vien  intitol&ta  la  chiesa 
sovrapposta;  e  se  questa,  per  poter  ricevere  la  moltitudine  dei  divoti,  dovea 
esser  ampliata   oltre   i   limiti   del   stipolcro,   non  cessö  mai  1' uso  di  engere 


DigitizcdbyGoO^le 


I  tnonumenti  degli  Ateril.  89 

l'altare  principale  appimto  Eopn  questa  tomba.  Cosi  pare  probabile,  che 
questa  d^posizioae  sia  derivata  dai  sepoicri  romaai;  e  tanto  piii  lo  sembra, 
se  si  riflette,  che  nemmeDO  adesao  qnesta  specie  di  sepoicri  e  veouta  faori 


tKlitt  In  MODsbea. 


di  OSO;  p.  e.  sol  naovo  Camposauto  di  Napoli  ne  vediamo  molti,  che  alla 
tomba  hanno  sovrapposta  nna  piccola  cappella  per  celebrarri  funzioni  reli- 
giöse in  certi  giorni  dell'  tumo. 

Ma  tomiamo  al  nostro  bsssorilievo,  ove  un'  altra  particolaritä  della 
struttnra   richiede   la   nostra  attetmone.     Voglio  parlare  di  qael  caocello 
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ossia  inferriata,  che  sporge  sotto  la  scala  coudticent«  al  portico.  S  sig. 
dott.  E.  Braun,  riportaudosi  al  tempio  delle  otto  colonne,  che  sta  alle  falde 
del  Campidoglio,  dove  una  chiavica  e  coperta  dallo  scaloae  di  esso,  volle 
spiegare  anche  questo  caucello  per  ana  chiavica,  e  si  raffennö  in  questa 
opinione,  quando  conobbe,  che  nel  teiupietto  accanto  alla  porta  della 
tomba  fe  rappresentato  un  Ercole  assiso  sopra  canestra,  come  snole  vederei 
dopo  aver  purgato  le  stalle  di  Angia;  giaccbä  a  lui  quaai  Cloaciuo  beo 
converrebbe  la  viciaaaza  della  chiavica.  Ma  quant'  anche  aia  speziosa 
qaesta  conghieitura,  oon  posso  far  a  meno  a  dipartirmene.  In  primo  luogo 
□OD  posso  coacedere  troppa  autoritä  all'  esempio  allegato  del  tempio  delle 
Otto  colonae.  Le  condizioni  del  terreno  sono  ivi  tanto  particolari,  che 
quest'  eBempio,  anziehe  a  regola,  possa  servire  piuttosto  come  eccezione, 
che  rarissime  Tolte  si  sarä  ripetuta.  Verrä  ancor  meno  il  valore  di  detto 
esempio,  se  posso  addume  un  altro  di  questa  sapposta  chiavica  in  rappre- 
sentanza  di  antico  sepolcro.  E  difatti  esiste  in  un  bassorilievo  di  stucco, 
proveniente  dalla  vigna  Ammendola,  ora  in  possesso  del  sig.  cav.  Buspi,  il 
quäle  ne  presentö  all'  Instituto  un  disegno,  che  diamo  iuciso  sulla  tav. 
d'agg.  U.*)  Vi  vediamo  un  giovane  appoggiato  ad  una  stela  fonebre  con 
in  m&no  una  Corona  di  fiori  ed  in  atto  di  metterla  sopra  ara  accesa,  la 
quäle  omata  di  festoui  6  posta  avanti  un  edifizio  ombreggiato  da  alto  pino. 
In  questo  edifizio,  che  pure  h  fregiato  di  festoni,  vi  riconosciamo  subita  un 
sepolcro  della  classe  sopra  descritta.  Una  larga  scala  conduce  alla  cella 
superiore;  e  sebbene  il  piano  inferiore  dod  sia  espresso  con  diligenza  (es- 
sende forse  scavato  dentro  una  colliua),  pure  riconosciamo  accanto  alla 
scala  un  cancello  simile  a  quello  del  mausoleo  nostro.  Guardando  ora  di 
nuoTO  le  rovine  della  campagna  di  Borna,  troveremo  p.  e.  nel  tempio  del 
Dio  Redicalo  ono  spazio  vuoto,  fatto  a  vdta,  sotto  la  scala,  il  quäle  rien 
congiunto  colla  camera  sepolcrale  per  mezzo  di  ona  porta  corrispondente 
sotto  la  porta  principale  del  piano  superiore.  Esaminando  peri  le  pareti 
di  questo  spazio,  non  vi  si  trovano  vestigia  di  sepolcro,  ma  solamente  due 
aperture  ai  lati  dell'  edifizio,  dove  nel  nostro  rilievo  abbiamo  il  cancello. 
In  un'  altra  rovina,  circa  due  miglia  fuori  di  porta  S.  Giovanni,  qaesto 
vuoto  corre  intomo  tutta  la  cella  sepolcrale,  cosi  che  al  liveUo  del  piano 
superiore  ne  vien  formato  un  circuito  lastricato  con  musaico;  se  non  che 
in  questo  pavimento  da  ciascuno  dei  lati  dell'  edifizio  scorgiamo  due  tavole 
di  travertino  perforate,  corrispondenti  a  tante  aperture  della  volta,  onde 
possano  aver  accesso  il  lume  e  1'  aria.  Anche  net  colombajo  accanto  a 
porta  Latina,  in  uno  dei  lati,  e  praticata  una .  specie  di  finestra,  che 
ascende  al  tivello  del  suolo,  dove  probabilmente  sarä  stata  chiusa  con  can- 
cello simile  al  nostro,  Ora  ricordandoci,  che  la  cella  sepolcrale  dovea 
spesse  volte  esser  aperta,  sia  per  introdurvi  altri  cadaveri,  sia  per  farvi 
delle  libaztoni  sopra  le  ossa,  ci  persuaderemo  facilment«,  che  la  tomba  non 
potea  esser  mai  chiusa  affatto  all'  accesso  dell'  aria,  oade  sarebbe  stata 
resa  iuaccessibile  per  1'  esalazione  dei  cadaveri  o  per  I'  umiditä  del  luogo. 
E  cosi  si  spiegano  tutti  i  citati  prowedimenti,  come  mezzi  per  ottenere 
quBSt'  uno  0  medesimo  Bcopo.    Mi  si  opporrä  forse,  che  si  potea  conBeguir 


*)  [Das  Relief  befindet  sich  jetzt  im  Antiquariiun  zu  MQncben,  Saal  I,  Nr.  316. 
Abbildung  26  nach  Schreiber,  Eellenistigche  Beliefbilder  Taf.  103.] 
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il  medesimo  risultato  in  maniera  piü  semplice  praticando  alcune  finestre 
aelle  pareti  della  cella  sepolcrale,  come  realmentfl  si  e  fatto  p.  e.  nel  se- 
polcro  vicino  a  pont«  Nomentano.  Ma  questo  metodo  avea  per  lo  meao 
il  difetto  dl  palesare  ai  curiosi  ciö  che  si  trovava  dentro  la  tomba;  ed 
all'  incontro  colle  inferriate  sotto  le  scale  si  guadagnava,  che  1'  aspetto  di 
questi  santuarj  fosse  riservato  alla  famlglia,  a  quei,  che  tenevano  piü  cara 
la  memoria  dei  defunti  seppellitivi  deatro. 

Non  so,  se  esiste  alb'o  esempio,  dove  questo  spiracolo  sporgesse  fuori 
della  sostruzione  della  scala.  Ke)  nostro  rilievo  qnesta  prominenza  ha  ser- 
vito  per  erigerri  sopra  ua  altare,  che  nel  sopracitato  hassorilievo  di  stucco 
si  troTa  posto  avanti  al  sepolcro,  a  campo  aperto.  In  qaanto  al  nostro, 
bisognerä  fare  qui  una  piccola  digressione  in  riguardo  a  qnal  coperchio 
che,  come  cupota  formata  di  squamme  e  sorretta  da  quattro  faci,  si  eleva 
sopra  al  fnoco,     Simile  amese  adoma  altresi  1'  ara  di  Cibele,  posta  innanzi 


i9.  KeUef  mit  der  DuiteUang  eins!  Allun.    Naoh  Ann.  ddl'lit.  ISO,  Ut.  N. 

all'  arco  di  questa  Dea  nel  secondo  bassorilievo  da  &oi  pubblicato;  e  ne 
poBSO  addurre  altri  due  esempj,  nno  in  un  bassorilievo  di  Parigi  (Clarac 
pl.  127,  n.  314),  sul  qnale  vediamo  rappresentato  nn  sagrifizio  rustico  fatto 
da  Sileno;  1'  altro  in  un  bassorilievo  frammentato  del  Museo  di  Mantova 
(Tom.  m,  t.  14),  ove  vedeai  la  medesima  cupolina  sost«nuta  da  animali 
sopra  ara  aecesa.  Se  il  eh.  editore  di  quel  museo  in  tal  occasione  propone 
di  dare  a  quest'  utensile  il  nome  di  cortina,  non  TOglio  perora  oppormi, 
non  sapendo  sostituirvi  altm  denominazione  piü  conveniente;  sotamente  av- 
verto,  che  non  dovremo  confondere  questa  cortina  con  quella  del  tripode  di 
ApoUiue.  Non  mi  par  poi  dubbio  I'uso  che  se  ne  faceva,  e  si  spiega  dal 
bisogno  di  t«aer  coperto  il  fuoco  contro  1'  intemperie  dell'  ana,  giacche  in 
tatti  gli  esempj  allegati  l'ara  si  trova  a  cielo  aperto. 

L'  analogia  del  soggetto  mi  giustificberä,  se  puhblico  in  qnesta  occa- 
sione un  frammento  di  bassorilievo  (tav.  d'agg.  N.)  [Abb.  29],  tratto  da  un 
disegno  favoritomi  dal  sig.  cav.  Gerhard,  che  lo  propose  in  ima  delle  nostre 
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adimanze  (v.  Bull.  1846,  p.  89).  Vi  vediamo  una  grande  base  o  ara  che 
sia,  di  forma  bislaaga  e  di  im'  altezza  circa  della  me(Ä  della  luaghezza.  Vi 
e  sopra  acceso  vm  fuoco  che  vien  racchiuso  da  un  coperchio  pure  bislungo 
nella  sua  pianta  e  formato  a  volta  di  botte  in  maniera  che  solameute  alle 
estremitä  non  resta  chiuso.  Si  credette  allora  rawisarri  un  fabbricato  de- 
stjnato  alla  combustione  dei  morti,  perlocche  la  base  sarebbe  l'ustriao,  cioe 
la  sostruzione  stabile  del  rogo.  I  hassorilieri  scolpiti  sni  fianchi,  dei  quali 
qui  non  fe  il  luogo  di  parlar  distesameate,  mostrano  qualche  analogia  con 
alcune  scene  di  moniimenti  etruschi,  che  hanno  rapporto  ai  funerali,  di 
maniera  che  essi  non  formerebbero  un  ostacolo  a  questa  spiegazioae.  Ma 
ciö,  che  me  la  rende  meno  probabile,  e  che  manca  il  rogo,  che  dovea 
esser  coatnitto  sopra  l'ustrino;  giacche  qoel  legno,  che  vediamo  sottoposto 
al  coperchio,  noa  puö  bastare  a  consumare  un  cadavere  intero.  Dovremo 
perciö  ritenere  per  ora  la  denominazione  generale  di  ara,  aspettando  che 
altri  sussidj  ci  ajuUno  una  volta  a  definime  meglio  il  particolar  uso.  Forse 
qnesto  darä  un  qualche  lume  intomo  alla  differenza  nella  forma  delle  cortine, 
che  puö  esser  motivata  tanto  da  un  certo  culto  religioso,  quanto  dal  bisogno 
di  difendere  piü  o  meno  la  fiamma  dal  troppo  libero  accesso  dell'  aria. 

Gli  edifizj,  che  mi  hanno  servito  nell'  esposizione  antecedente,  sono  di 
un'  elegante  struttum  laterizia,  i  capitelli,  i  cornicioni  ecc.  mostrano  una 
bellezza  che  merita  di  esser  imitata  ancor  oggi;  e  nel  loro  insieme  non  ci 
lasciano  seatire  il  bisogao  di  altri  ornamenti  sculti  in  materiale  piü  pre- 
zioso.  Nondimeno  un  accurato  esame  ci  da  gl'  indizj,  che  la  parte  estema 
di  questi  sepolcri  ne  era  alle  volte  fregiata.  Ed  a  darci  un'  idea  di  quelle 
magnificenze,  non  troveremo  una  guida  migliore  del  nostro  bassorilievo.  Gli 
ornamenti  e  le  sculture  vi  sono  in  tanto  numero,  che  anziehe  di  scarsezza, 
quasi  di  troppa  esuheran^ia  dobbiamo  lagnarci.  E  non  manca  chi  per 
questa  ragioae  amerebbe  affermare,  esser  il  aostro  bassorilievo  piuttosto  un 
Capriccio,  un  pasticcio  di  scarpellino  che  la  vera  rappresentan^a  di  un  edi- 
fizio,  che  possa  una  volta  aver  esistito.  E  non  voglio  negare,  che  p.  e.  si 
oppone  alle  pratiche  costantemente  usate  dagli  antichi,  se  l'architrave  sopra 
le  colonne  e  soppresso,  e  le  aquile,  che  potrebbero  trovar  luogo  sul  fregio, 
riposaao  eolle  zanipe  sopra  gli  stessi  capitelli.  Qui  l'artista  studiandosi  di 
presentare  prima  di  ogni  altra  cosa  la  ricchez/.a,  il  lusso  dell'  architettiuTi, 
,  ben  puö  aver  soppresso  alcune  part^i  ehe,  di  principale  necessitä  per  la 
struttoi-a,  restarono  privi  di  ornamenti.  Anche  per  i  tempietti  rappresen- 
tati  accanto  alla  porta  della  tomba  sarä  difficile  di  trovar  un'  analogia 
nei  monumenti  superstitl.  Ma  che  il  nostro  mausoleo  sia  veramente  sn- 
periore  a  moltissimi  altri  per  ricchezza  di  decoraxioni,  si  manifesta  giä 
dair  immensitä  de'  frammeati  decorativi,  che  furono  trovati  insieme  ooi 
bassorilievi  descritti  e  che,  secondo  ogai  apparenza,  non  formano  che  uaa 
piecola  parte  di  quello,  che  una  volta  deve  aver  esistito.  E  da  osservare 
poi,  che  la  disposiKione  di  alcune  parti  omamentali  coacorda  coi  monu- 
menti in  modo  da  aon  farvi  dubitare  dell'  esattezza  dell'  artista  nella  os- 
servanza  delle  regele  comuni.  Cos!  nell'  architettura  di  tempj  paeodo- 
peripteri  sarä  difficile  di  trovar  un  esempio,  che  lo  spazio  intermedio  dei 
pilastri  sia  diviso  orizzontalmente  in  due  parti.  Ma  awiene  diversamente 
neir  architettura  dei  sepolcri.  Ce  lo  mostrano  p.  e.  il  t«mpio  del  Dio 
Bediculo  ed  un  altro  sepolcro  della  via  Appia,  distante  circa  cinque  miglia 
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dalla  porta.  In  essi  gira  intomo  i  muri  estemi  ed  aUa  metk  dell'  altez» 
dei  pilastii  tm  fregio  di  oraati  alla  greca,  che  nel  mausoleo  degli  Aterii 
vien  sostituito  da  omato  figurativo.  Dove  in  esso  vediamo  posti  i  ritrattt 
di  faucinlli,  troviamo  nel  primo  dei  citati  monnmenti  gl'  iscaTamenti  de- 
Btinati  per  ricevere  lastre  gr&udi  quadrilatere,  sia  d'  iscrizioni,  sia  di  basso- 
rilievi.  Qnal  maxaviglia  dunque,  se  il  Insso  si  dilatö  ancfae  fin'  ai  com- 
partdmenti  inferiori  dei  fregio  intermedio;  tanto  plü  se  qnesto  maasoleo 
noa  era,  come  gli  altri,  di  strnttnra  laterizla,  ma  nel  sno  estemo  era 
coperto  tatto  dl  marmo,  che  quasi  provoca  la  sunltuia?  Concedendo  perciö 
che  1'  artiata  abbia  potuto  errare  nell'  esprimere  i  particolari  di  alcune 
partd,  debbo  sosteoere,  che  non  abbiamo  il  difitto  di  negargli  la  fede  in 
qnant'  all'  insieme  degli  ornamenti,  quali  egli  ce  li  ha  proposti  nella 
sna  Opera. 

7.  DoTTBmo  ora  nTOlgerci  alla  parte  figurativa  delle  decorszioni.  Tra 
esse,  i  ritratti  gia  accenuati  di  sopra  meritauo  qnalche  consideradone,  in 
quanto  che  et  danno  un'  idea  della  maniera  con  ciii  fiiroDO  impiegati  nei 
sepolcri  i  ritratti  di  famiglia  che  a  centisaja  vediamo  dispers!  nei  mnsei  e 
nei  palazzi  di  Borna  Un  Interesse  magglore  vi  lisvegliano  diverse  figure 
mit«logiche,  tra  le  quali  primeggiano  le  tre  donne  disposte  tra'  pilastri 
dei  fianco,  che  nou  esitiamo  di  dichiarar  per  le  tre  Parche.  Di  che 
non  resteiä  dubbio  ai  uostri  lettori,  se  vorranno  ripensare  a  quanto  con 
profonda  dottrina  ^  stato  esposto  intomo  a  queste  divinitä  dal  Welcker 
(Zeitschrift  f.  a.  K.  p.  197  seg.)  e  daU'  Avellino  (Bull.  nap.  n.  38  e  39). 
Alcune  particolaritä  perö  nel  nostro  bassorilievo  ci  riescono  affatto  nuove 
e  c'  impongoDO  il  dovere  di  entrar  in  nn  esarae  piü  accnrato.  tili  attributi 
della  prima  e  terza  fignra  sono  semplici  e  chiari;  quella  a  destra  di  chi 
guarda  tiene  in  nna  mano  la  bilancia,  nell'  altra  un  oggetto  poco  distin- 
goibile,  che  non  poträ  esser  altro  se  non  11  peso;  quella  a  sinistra  pre- 
aenta  un  rotolo  svolto.  Ambedue  gaardano  verso  la  loro  sorella,'che  oc- 
cupa  il  posto  di  mezzo,  il  quäle  le  sembra  dato  come  posto  di  preferenza 
e  di  onore,  giacche  in  tutta  la  sua  apparenza  questa  Parca  si  mostra  piä 
ricca  delle  altre.  E  mentre  queste  portano  nn  abito  semplice,  essa  di 
doppio  Chitone  si  mostra  vestita.  II  rotolo  ha  comune  colla  sorella,  ma 
coUa  difTerenza,  che  tien  pronto  lo  Stile  per  scrivervi  sopra,  mentre  qnello 
dell'  altra  pare  ^  scritto.  Inoltre  accanto  a  lei  vediamo  un  vaso  a  due 
manichi,  ove  una  piccola  figura  di  donna  alata  sorvola,  portando  nella 
sinistra  nn  oggetto,  che  pure  rassomiglia  ad  an  vasetto.  £  principalmeute 
quesf  ultima  parte  della  rappresentanza,  che  per  la  sua  novita  richiede  la 
nostra  attenzioue.  Ma,  per  dame  la  giusta  spiegazione,  sarä  necessario  in 
primo  Inogo  di  distribuire  i  nomi  delle  tre  sorelle  tra  le  figure  dei  nostro 
rilievo.  E  coofrontando  i  monumenti,  troveremo  che  il  rotolo  svolto  e  il 
solito  attributo  dl  Atropos,  la  quäle  p.  e.  nel  sarcofago  capitolino  dal  Pro- 
met«o,  assisa  accanto  al  morto,  ne  recita  i  decreti  dei  fato,  come  per  la 
Ecrittura  sono  fissati  immutabilmente.  ^a  giä  in  riguardo  alla  bilancia 
poco  ci  povano  i  monumenti;  anzi  pare  che  rechino  nuova  difficolti  alla 
Bpiegazione  della  rappresentanza  in  discorso.  Da  un  solo  esempio,  per 
qoant'  io  sappia,  conosciamo  la  bilancia  in  mano  d^lla  Parca,  cio^  dal 
coperchio  di  un  sarcofago  capitolino.  Ivi  Clotho  tiene  la  rocca  ed  il  fuso, 
Atropos   il    libro  o  rotolo,   Lachesis  che  sta  in  mezzo,    la  bilancia  ed  il 
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trovi  in  esso  la  sua  Bpiegaxione.  Ma  in  quant'  alle  Ore,  gia,  le  qnattro 
dooae,  Irequenti  sopra  monumenti  rom&ni,  differiscono  molto  d&lle  tre  bo- 
relle  della  greca  mitologia:  meutre  queste  si  veggono  riunit«  tra  loro  in 
tma  sola  azlone,  sia  di  coro  o  altro,  per  esprimere  1'  idea  complessiva  del 
Tolgere  delV  anno;  quelle  non  sono  che  le  rappresentanti  delle  pajti,  sin- 
tanto  cbe  anch'  esse  dovettero  cedere  il  posto  ad  esseri  ancor  piä  generali, 
a  qnegli  Amorini,  che  Doi  con  nome  abusivo  sogliamo  chiatuar  Qenj. 
Nondimeno  in  molti  luoghi  si  mauifestano  te  traccie  delle  idee  pin  antiche; 
e  cosi  credo  che  anche  nel  nostro  monamento  le  Stagioni  ed  i  segni  dello 
Zodiaco  non  hanno  un  valore  diverso  da  qnello  delle  Ore  greche,  principal- 
mente  Tedendoli  riuniti  ad  una  rappresentanza  delle  Parche.  Le  Ore,  come 
le  Parche,  vengono  ctiaraate  figlie  di  Giove  e  di  Temide.  E  vero,  che  i 
nomi  di  Eunomia,  Dike,  Eireoe  ce  le  mostrauo  come  esseri  di  una  efera 
snblime,  che  non  riconoaciamo  pin  nei  Genj  dell'  ettt  posteriore.  Ha.  ancbe 
qnest'  Ultimi  per  quäl  cagione  si  trovano  ripetuti  tante  volte  8opra  mono- 
mesti  sepolcrali?  0  il  corsö  dell'  anno  dovea  accennare  la  rigenerazioue 
serapre  ripetuta  della  natura,  per  risvegliare  1'  idea  di  ona  simile  risarrezione 
dell'  uomo;  o  si  volea  niostrar  la  vita  dell'  uomo  analoga  a  quella  della 
natura,  che  dalla  primavera  all'  invemo  cresce,  decresce,  muore,  secondo 
leggi  certe  ed  inyariabili.  Ed  in  dö  consiste  appunto  1'  affinitä  tra  le  Ore 
e  le  Parche,  che  ambedue  reggono  il  mondo,  la  natura  e  la  vita  degli 
uomtni,  non  secondo  it  proprio  arbitrio,  ma  secondo  te  leggi  eteme  della 
giustizia  e  dell'  equilä.  £  in  questo  senso,  cbe  Giove  4  il  padre  di  tutte 
e  due;  cbe  Ore  e  Parche  fiirono  poste  sopra  una  statua  di  Giove  a  Ife- 
gara  (Paus.  I,  iO,  i),  come  le  Ore  e  le  Grazie  a  Olympia.  Non  so,  se 
questa  parent«la  si  trova  accennata  ancbe  net  nostro  rilievo:  i  putti  cio& 
che  portano  i  fuhnini  suUe  spalle,  mostrano,  che  l'altare  posto  acoanto  alla 
Bcala  e  dedicato  a  Giove.  So  ben^  che  quest'  opinione  non  troverä  ap- 
poggio  nella  mitologia  romana.  M.&  anche  la  presenza  delle  Parche  e  Sta- 
gioni deriva  piuttosto  da  idee  greche,  che  roraane;  e  cosi  Giove  potrebbe 
aver  qui  un  altare  non  come  Dio  degli  inferi  (xmtrj^viög),  ma  come 
Mot()ayirrjS,  fatorum  arbiter,  reggitore  snpremo  dei  desttni  del  mondo  e 
degli  uomini.  Non  potremo  peraltro  proporre  quest'  opinione  che  in  modo 
di  una  conghiettura  non  abbastanza  assicurata. 

Le  sculture  che  fregiano  il  piano  inferiore  del  sepolcro,  sono  per  la 
pift  gran  parte  ornamentali.  Quauto  tra  esse  siano  particolari  le  rappre- 
sentanze  di  due  t«rapietti^  gi^  abbiamo  detto  di  sopra.  L'  uno  a  destra 
nelt'  originale  non  pare  finito,  come  pure  non  e  finita  la  figura  assisa 
nell'  interno  della  tomba.  L' altro  a  sinistra  i>  dedicato  ad  Ercole:  la  clava, 
r  arco,  lo  scifo,  rappresentati  sul  irontispizio,  non  ne  lasciano  dubbio.  L'  eroe 
3t«sso  tenendo  in  mano  un  oggetto,  sia  martello  ossia  pala,  ^  assiso 
nell'  interne  sopra  canestra,  riposando,  come  pare,  dalla  fatica.  Coä  lo 
vediamo  in  altre  rappresen tanze,  dopo  aver  terminato  il  lavoro  impostogli 
di  purgar  le  stalte  di  Augia.  Ma  quäle  potea  esser  mai  la  ra^one,  cbe 
mosse  r  artista,  di  rappresentar  Ercole  in  questa  situazione  ed  in  questo 
luogoV  Confesso  di  non  saperlo;  voglio  solamente  awertire,  che  il  canestro, 
sul  quäle  e  assiso,  ci  richiama  in  mente  1'  oggetto  conico,  cbe  come  Corona 
h  posto  in  cima  della  macchina  trattoria;  e  cbe  la  giusta  spiegazione  di 
questo  potii  dar  una  volta  lume  aoehe  intomo  alla  presenza  di  Ercole. 
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8,  Dopo  aver  esaminato  la  macchina  ed  il  mausoleo,  ci  resta  nel 
nostro  bassorilieTo  ancor  \m  terzo  eompartimento  che  vuol  esser  considemto 
separatamente.  tl  vero  che  lo  cinqne  aqnile  che  serrouo  di  base  ad  esso, 
riposano  colle  zampe  sul  colmo  della  tettoja  de)  mausoleo,  in  maniera  che 
pare  fonnarne  una  parte  integrale.  Ed  iafatti  alcuni  credevano,  che  tatto 
qoesto  apparato,  per  coü  dir  scenico,  sia  stato  esposto  sul  tetto,  e  che  la 
macchina  abbia  Bervito  per  portarlo  in  sa.  Ua  giä  abbiamo  visto,  che 
qnesta  per  la  aua  stmttura  dovea  esser  destinata  a  tutf  altr"  u30.  Poi 
oltre  la  curiositä  di  täte  disposizione,  si  oppoue  1'  impossibilitä  di  erigere 
fabbriche  e  pulvinari  in  cima  di  un  t«tto,  ove  non  si  mostra  traccia 
dell'  esistenza  di  una  loggia.  Bisogneri  nondimeno  supporre  una  relazione 
molto  stretta  tra  questa  parte  del  bassorilieTO  ed  it  mausoleo.  Ora  non 
pu6  sossistere  dubbio  sull'  intenzione  dell'  artista  o  del  possessore  del 
monnmeato,  di  metter  innanzi  agli  occhi  dello  spettatore  tutte  le  magni- 
ficenze  che,  sia  nei  funerali,  sia  nello  adomamento  del  sepolcro,  si  erano 
presentate.  Fropongo  perciö  di  raTvisare  in  questo  eompartimento  uu'  indi- 
cazione  della  decorazione  interna  del  mausoleo. 

Le  rovine  sopra  accennate  della  Campagna  di  Roma  anche  qol  pos- 
sono  servirci  di  gnida.  Quasi  sempre  Ti  troviamo  nel  moro  posteriore  della 
cella  una  aicchia  atta  a  ncevere  nna  statua.  Nel  sepolcro  vicino  a  ponte 
Nomeutano  questa  e  adomata  di  dae  colonne  poste  ai  fianchi.  Altrove 
vediamo  delle  colonne  a  metÄ  Internate  negli  angoli  del  muro.  Ma  di 
particolare  valore  per  it  nostro  scopo  si  mostra  il  cosidetto  tempio  di  Bacco 
sopra  la  valle  di  Egeria  (Agincourt,  archit.  tav.  20).  Neil'  interno  di  esao 
corre  intomo  alle  quattro  pareti  e  nell'  altezza  di  circa  nndici  piedi  sopra 
il  paTimento  un  podio,  sul  qaale  riposano  pilastri  corinzj  coronati  di  archi- 
trave  ed  attico,  che  si  eleva  fin  dove  comincia  la  corratura  della  yolta. 
Simile  sara  stata  la  disposizione  della  cella  nel  mausoleo  degli  Aterii.  E 
Tero  che  quel  fabbricato  a  quattro  colonne  nell'  angolo  superiore  ci  ricorda 
a  prima  vista  gli  archi  del  secondo  baasoriUevo;  e  perciö  saremmo  propensi 
a  ravvisare  anche  qui  un  simile  edifizio.  Ua  tutti  gli  archi  che  per  la 
diaposizione  delle  colomie  ecc.  mostrano  qualche  analogia,  non  mancano 
m&i  dell'  attico  sovrapposto  all'  architrave.  Se  all'  incontro  riconosciamo 
nel  nostro  rilievo  la  rappresentanza  della  parete  posteriore  della  cella,  vi 
ritroviamo  espresso  a  bella  posta  non  giä  la  porta  di  an  arco,  ma  quella 
nicchia  osserrata  nelle  rovine,  con  dentrovi  la  stataa,  che  in  esse  si  h  per- 
duta.  Le  colonne  poi,  o,  come  pare,  piuttosto  mezze  colonne,  corrispondono 
ai  pilastri  del  cost  detto  tempio  di  Bacco;  e  se  in  questo,  come  negli 
archi,  trovammo  an  attico  sopra  1'  architrave,  non  si  poträ  negare,  «jie 
qaeato  membro  architettonico  non  h  necessario  per  sostener  la  votta  e  il 
muro  sovrapposto.  A  questo  moro  saranno  stati  attaccati  i  tre  ritratti,  i 
quali,  beucht  poco  finiti,  sembrano  piuttosto  rilievi  che  husti,  fatti  in  guisa 
di  quelle  maschere  sceuiche,  che  p.  e.  iietla  villa  Albani  giustamente  ve- 
diamo impiegate  come  omamenti  architettonici. 

Abbiamo  visto,  che  nel  cosidetto  tempio  di  Bacco  i  pilastri  non  ripo- 
savano  sul  pavimento,  ma  sopra  podio  di  considerevote  altezza.  Supponendo 
una  disposizione  simile  anche  net  nostro  sepolcro,  ci  si  offre  an  luogo 
molto  conveniente  per  collocare  il  pulvinare  occupato  da  donna  coricata, 
che   sta   innanzi   ad   un   maro,   indicato   dal   peripetasma   dietro   di    esso. 
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Poich^,  entrmdo  nella  cella,  si  vedeva  il  palTinare  dirimpetto  alla  porta 
ed  ftvanti  a1  podio,  che  era  adornat«  cot  p«ripetasma;  e  sopra  dl  esso  si 
elevavano  le  colonne  colla  etatna  in  mezzo.  Coosiderando  dunqne  tutta  la 
dispoBizione  della  cella  in  genere,  non  la  potremo  descriyere  meglio  che 
colle  parole  di  Vitnivio  sull'  oecns  Corinthins  (VI,  3):  >oeci  Corinthü  sim- 
plices  habent  colnnmas  ant  in  podio  positas  aat  in  imo,  snpraque  habent 
epistjlia  et  Coronas  ant  ex  intestino  opere  aut  albario,  praeterea  supra 
Coronas  dura  laconaria  ad  circinum  delumbafa.« 

In  qoant'  alle  figure,  che  adomano  questa  parte  del  mausoleo,  debbo 
Tolgere  in  primo  luogo  1'  atteniione  sopra  una  corriepondenza  di  numeri, 
che  difdcilmente  potremo  attribiüre  al  caso.  Abbiamo  osservato  nel  fronti- 
spizio  del  maufioleo  il  busto  di  noa  donna,  sul  &anco  tre  ritratti  fancinl- 
leschi.  Qni  si  ripetono  la  statna  della  donna  nella  nicchia  ed  i  tre  ritratti 
piä  giovanili  sopra  1'  architrave.  Finalmente  iunanzi  alla  donna  coricata 
scorgiamo  di  nnovo  tre  fanciulli.  Vi  gI  aggiunge,  che  le  donne  tatt«  e 
tre  si  rassomigüano  almeno  in  nn  punto,  cioi  nella  disposizione  dei  capelli, 
identica  a  qnella  de]  busto  inciso  sopra  tav.  VII  [Abb.  30  rechts].  £)  perciö 
che  credo  riconoscere  la  madre  coi  figli  rappresentata  tre  volte,  benche  sotto 
forme  tra  loro  diverse.  E  questo  un  pleonasmo,  che  ad  alcuni  parrä  troppo 
esagerato.  Ma  bisognerä  riflettere,  che  i  nostri  monumenti  non  spettano 
ai  tempi  doli'  antica  e  rehgiosa  semplicitä,  ma  ad  un'  epoea,  nella  qoale, 
secondo  molti  testimonj,  il  culto  dei  morti  era  creaeiuto  a  vera  idolatria. 
Non  credo  poter  per  la  mia  opiuione  addurre  miglior  prova  delle  parole 
di  Stazio  (SÜT.  V,  I,  230  segg.): 

tantae  venerabile  m&rmor 

äpirat  opes:  mox  in  varias  mutata  (Fnscilla)  novaris 

Ef&gies:  hoc  aere  Ceres,  hoc  lucida  Gnosis, 

Ulo  Maia  tholo,  Venus  hoc  non  improba  saxo. 

Aecipinnt  vnltas  haud  indignata  decoros 

Numina. 

Secondo  qaeste  parole  ta  statna  della  nicchia  sarö  dunqne  la  defnnta,  Gy- 
rata sotto  la  forma  di  una  dea,  probabilmente  Venere;  giacche  tutta  ignuda 
ed  in  atto  di  mettersi  il  cesto,  tenendone  ambedue  le  estremitä  nelle  mani, 
vediamo  questa  dea  p.  e.  anche  in  una  statuetta  di  bronzo  pubblicata  nei 
nostri  Annali  (1842,  taT.  d'agg.  F),  I  tre  ritratti  di  sopra,  mancanti 
d'  ogni  attributo  ed  inoltre  dl  un  lavoro  non  finito,  non  ci  permettono  di 
dir  con  certezza,  se  ad  essi  convenga  una  denominazione  mitologioa.  8e 
fosse  cod,  sarebbe  il  piu  naturale  di  pensare  ai  compagni  di  Amore, 
Pothos  e  Himeros,  ai  quali  si  potrebbe  aggiungere  Peitho,  riflettendo  che 
tra  i  tre  ritratti  sul  fianco  del  mausoleo  ve  n'  k  uno  che  rappresenta  una 
fauciulla. 

La  donna  sul  pulvinare  ci  deve  ricordare  le  moltissime  statue  in 
simile  posizione,  di  ritratti  che  in  parte  servivano  di  coperchio  ai  sarco- 
faghi,  in  part«  anche  si  trovano  isolati,  ma  sempre,  sia  per  provenienza, 
sia  per  iscrizioni  o  altro,  hanno  relazione  ai  sepolcri,  cosiccb^  formando 
nna  classe  ad  essi  particolare,  dovranno  anche  da  essi  ripetere  la  loro 
spiegazione.  Ora  essendo  conosciuto  I'uso  di  prodnrre  nella  pompa  funebre 
imngiiKS  iruyorum,  potremo  credere  che  abbia  esistito  un  altro  costume,  di 
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aver  cioe  presente  nelle  cene  fimebri  U  ritratto  di  quello,  che  avea  cessato 
di  TiTere,  come  se  vivesse  aucora,  e  nella  posizione  propria  del  decumbere. 
E  questa  dou  si  cambiava  nemmeno,  quando  al  ritratto  ai  davano  sembianze 
o  attribati  di  divinitA.  Cosi  in  una  statna  del  Mnseo  Chiaramonti  vediamo 
Dna  donna  coricata,  con  patera  aella  sinistra,  mentre  nella  destra  tiene  il 
seipente  di  Persefone  per  alludere  al  nome  segnato  di  sotto: 

PERIPHONE  PACÄTA  DITI  DECVMBIT 
INTEGRITÄT!  UTAT 

Ancbe  nel  nostro  rilievo  avremo  nella  decumbente  iino  di  questi  ritratti 
deificati,  ma  dis^fraziatamente  l'attribnto  principale,  l'uccello,  che  tiene  sul 
ginocchio,  k  di  taiita  piccolezza  da  non  poteme  dlstingnere  il  carattere  e 
Ift  specie.  Se  pertanto  confrontando  un  bassorilievo  pubblicato  dal  Millin 
(Yoyage  daus  le  midi  de  France,  pl.  37,  f.  1),  vorremmo  rarrisare  nella 
donna,  madre  di  due  figli  e  di  nna  figlia,  quasi  una  novella  Leda,  questa 
idea  non  sarebbe  diaconvenient«  all'  epoca  del  monumento,  ma  mantihe- 
rebbe  di  qnella  certezza,  che  non  le  si  potrebbe  negare,  ae  l'uccello  fosse 
piü  grande  e  di  decisa  natura  acquatica.  Ua,  qualunque  dea  possa  essere, 
non  cesserä  di  rappresentare  propriamente  la  defnnta;  ed  ^  in  questo  senao, 
che  le  vien  prestato  il  colto  dei  morti  da  nna  vecchia  che  incensa  sopra 
nna  ara,  mentre  anche  an  candelabro  acceso  accenna  alla  solenuits,  sia 
dei  funerali,  sia  della  ricorrenza  delle  parentalia. 

9.  I  tre  bassorilien,  dei  quali  finora  abbiamo  parlato,  bencbe  diversis- 
simi  tra  loro  pei  aoggetti  rappresentati,  mostrano  in  tntto  il  concetto,  in 
tntta  la  mauiera  dell'  esecazione  nn'  affinitä,  la  quäle  non  lascia  dnbbio, 
che  siano  i  prodotti  di  nn  solo  artista.  Non  co^  il  quarto,  che  abbiamo 
fatto  incidere  snlla  tav.  VH,  fig.  2  [Abb.  30  Mitte].  In  esso  non  si  scorge 
alcnn  che  di  quelle  minuzie,  di  quell'  esuberanza  di  dettagli  ed  omamenti; 
ma  ci  si  presentano  piuttosto  quattro  busti  di  divinitä  di  forme  piü  grandl 
del  naturale  e  seolpiti  in  un  rilievo  molto  sporgente.  Ma  slccome  furono 
trovati  insiepie  colle  aculture  giä  descritte,  cosl  anche  in  ciö  che  r^presentano, 
ai  mostrauo  compagni  dl  esse,  e  sono  adattatissimi  a  serrir  di  fregio  ad  un 
sepolcro.  Disgraziatamente  non  ne  possediamo  la  aerie  intera  ehe  una 
Totta  deve  aver  esistito.  Ma  come  per  farvi  seudre  meno  la  perdita,  la 
fortnna  cl  ha  couservato  I'  indizio  di  un  quinto  buato,  ed  i  appnnto  questo 
ludlzlo,  che  ci  porge  la  chiave  per  1'  Intelligenza  dell'  insieme.  Parlo  della 
mano  che  ripoaa  snlla  spalla  della  dea  piii  maestosa.  Qnesta  mano  destra 
non  puji  appartenere  a  nessuno  dei  quattro  bnati;  ma  non  pui  appartener 
nemmeno  ad  altca  divinitä  se  non  a  Cerere.  H  mazzo  dl  spigbe,  che  tiene, 
e  nn  attributo,  che  parla  chiaramente;  e  se  qualcnno  ancora  potesse  restar 
dubbioso,  ogni  Incertezza  dere  cessare,  se  vediamo,  che  la  dea  con  qnesta 
mano  abbraccia  nn'  ^tra,  che,  per  an  attrlbato  aon  meno  chiaro,  la  falce, 
ci  si  palesa  per  Proserpina.  Qnell'  araore  matemo,  che  con  tanta  predlle- 
zione  h  coltivato  dagli  antichi  nella  mitologia  di  Cerere,  non  poteva  trovar 
nna  espressione  piü  degna.  La  figlia  sl  per  le  forme  grandiose  della  testa, 
d  per  la  Stefane  ed  il  velo  ci  si  mostra  non  come  la  vaga  donzella,  che 
raccoglie  i  fiori  sni  campi  di  Enna,  ma  come  la  sposa  dell'  Inesorabile  suo 
rapitore,  alla  quäle  non  k  concesso  dl   veder  la  madre  che  di  tempo  in 
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tempo.  Accaaito  a  lei  ora  rico* 
nosceremo  il  suo  sposo,  Plutone. 
E  se  nell'  ordinamento  dei  capelli 
e  de  Ha  barba  pare  ricordarci 
pinttosto  !' ideale  di  Giove,  l'ar- 
tista  ha  cercato  di  dar  alla  testa 
il  carattere  austero  del  Dio  degli 
inferi  collo  sguardo  accigliato. 
Anche  la  sottoveste,  cbe  cuopre 
il  petto,  conviene  meno  a  Giove 
che  a  Plutone.  —  Tra  i  due  busti 
che  restano,  quo  e  mancante  della 
testa,  ma  un  gran  caduceo  basta 
per  dirci  che  esso  rappreseata 
Mercario.  Piü  difficile  era  di  tro- 
Tar  la  denominaaione  della  donoa, 
che  sta  in  mezzo  a  lui  ed  a  Plu- 
tone. Giacche  vedendola  in  com- 
pagnia  di  divinitä  della  piu  alta 
sfara,  era  naturale  di  credere  che 
anch'  essa  vi  dovea  appartenere. 
Ifa  it  festone,  del  quäle  ha  cisto 
il  petto,  i  frutti  che  porta  nel 
grembiule,  non  si  addlcevano  a 
nessuna  di  queste  grandi  divinita. 
Anche  nella  tosta  non  st  scorge- 
vano  qne'  tratti  maestosi  e  su- 
blimi,  che  ad  esse  sono  propij. 
L'  espressione  ne  e  divina  si,  ma 
non  cessa  di  partecipare  del  ca- 
rattere di  qnegli  esseri  che  for- 
mano  il  corteggio  dei  supremi 
Iddii.  Ed  a  tale  classe  veramente 
appartiene:  tutto  le  difücoltä  sva- 
niscono  ad  un  tratto,  se  la  chia- 
miarao  vma  Ora.  Essa  insieme 
con  Mercurio  psicagogo  deve  in- 
dicar  la  ricorrenza  di  qnell'  epoca 
deir  anno,  che  permette  a  Proser- 
pina di  tomar  ai  superi.  Mi  con- 
tenterö  di  convalidare  questa  spie- 
gazione  col  confronto  di  an  solo 
monumento,  del  coperchio  di  nn 
sarcofago  nella  chiesa  di  S.  Lorenzo 
fuori  le  mura,  del  quäle  ho  par- 
lato  nel  Museo  renano  IV,  1846, 
p.471  seg.  (cf.  Ann,  1844,  p.  196, 1) 
[oben  S.  14  ff.  S.  12).  Non  oc- 
correrä  neppure  di  dimostrar  l-oe 
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molte  parole,  per  quäl  ragione  tale  rappresentanza  possa  esser  desÜnata 
a  fregio  di  us  sepolcro.  Ciö  che  abbiamo  premesso  intomo  al  significato 
delle  stagioni  taute  Tolte  ripetute  in  monumenti  sepolcrali,  anche  qui 
trora  la  sua  appUcazione.  L'  idea  dl  un  ritomo,  di  una  risurrezione  dopo 
)a  morte,  cbe  per  esse  vien  accennato  coli'  analogia  della  vita  sempre 
rigenerante  della  natura,  nel  ritomo  dt  Froserpina  gi  manifesta  sotto  le 
forme  piü  concrete  della  mitologia  e  di  nn  culto  dilatato  per  tntto  11 
mondo  antico. 

10.  Sulla  medesima  tavola  VII  [Abb.  30  rechts  und  links]  hanno  final- 
mente  trovato  luogo  dne  bnsti  che  rappresentano  i  ritratti  di  uu  aomo  e 
d'uQa  donna.  II  serpente  che  sta  rannodato  sotto  il  petto  del  primo,  ei  fa 
rawisare  in  esso  un  medico,  essendo  uoto  dal  monumenti  che  i  medici  nou 
solamente  si  appropriavano  qnesf  aUributo  del  dio  loro  patrono,  ma  spesse 
volte  si  faceano  rappresentare  con  tutto  1'  att«ggiamento  di  esso,  conservando 
le  proprio  semhianze  nella  sola  testa.  Piü  importante  perö  di  questo  busto 
e  per  noi  1' altro  della  donna,  in  quanto  esso  solo  ci  i^  un  indizio  certo 
sul  t«mpo ,  al  quäle  appartengono  i  monumenti  finora  descritti.  Giacche 
basta  di  prendere  in  mano  1'  iconografia  romana  del  Visconti  per  conyincersi, 
che  1a  moda  di  portar  i  capelli  ondeggianti,  come  vediamo  espresso  quasi 
a  caricatura  nel  nostro  busto,  si  ristringe  dentro  i  limiti  della  prima  meld 
dd  lerzo  secolo.  Ma  forse  si  nioverä  dubbio,  se  tutte  le  altre  sculture 
siano  cont«mporanee  al  busto.  E  qui  non  esito  di  affermarlo,  in  quant'  ai 
tre  primi  bassorilievi  da  noi  esaminati.  Gli  ornamenti  dell'  archit^ttura,  che 
circonda  il  busto,  debbono  anche  ad  un  occbio  poco  esperto  confermare 
1'  ideutitä  dello  scalpello.  In  quant'  ai  quattro  busti  di  divinitä,  ho  giä 
sopra  accennat«  la  diflerenza  del  lavoro.  Ma,  bisognera  ben  riflettere,  se 
questa  difFereuza  non  si  riferisce  piuttosto  ai  concetti  ed  alle  proporzioni, 
che  all'  epoca.  I  bnsti  semicolossali  provocano  nn  tocco  piit  franco  e 
grandioso  di  quello,  che  vien  richiesto  dalle  minuzie  architettoniche,  anche 
Be  il  medesimo  artista  vi  mettesse  mano.  E  guardati  questl  bnsti  in  se 
stessi,  ei  permetterebbero  appena  di  assegnar  loro  nn'  epoca  anteriore  o  in- 
feriore alle  altre  scultnre,  come  faeilmente  si  potrebbe  dimostrare,  confron- 
tando  p.  e.  le  opere  de]  tempo  degli  Antonini  e  di  Costantino.  Tale  con- 
frouto  perö  ti  porterebbe  troppo  loutano,  e  deve  essere  riservato  ad 
investigazioni  sulla  storia  dell'  arte  di  quest'  epoca,  quali  pur  troppo  ci 
mancano  ancora.  Per  adesso  saremo  contenti  di  aver  aggiunto  al  numero 
dei  monumenti,  che  ofirono  i  materiali  per  questa  storia,  una  si  importante 
Serie  di  sculture. 

11.  Essa  vien  aumentata  ancora  da  nua  qnantitä  di  Iranunenti  scol- 
piti  in  marmo,  i  quati  per  essere  in  grau  parte  omamentali,  non  abbiamo 
voluto  riprodurre  uelle  uostre  tavole.  Noto  tra  essi  due  pezzi  di  un  gran 
pilastro  fregi&to  di  tratci  e  foglie  di  vite,  tra'  quali  scorgonsi  le  figure  di 
Baccanti,  Satin  e  Sileni,  mentre  in  cima  ne  spuntano  le  tre  braccia  di  un 
candelabro;  poi  un  alto  pezzo  triangolare  con  omamento  di  flori  e  fusti  di 
candelabro.  Furono  trovati  anche  alcuni  frammenti  figurati,  uuo  dei  quali 
pare  rappresentare  Diana  in  atto  di  scendere  dal  earro  per  visitare  Endi- 
mione;  un  altro  alcune  fanciulte,  che  empiendo  dl  fiori  i  loro  canestrini, 
si  mostrano  spaventate  da  qualche  straordinario  avTenitnento,  quäle  p.  e. 
poteva  essere  il  ratio  di  Proserpina;  di  un  terzo  non  k  conserrata  che  la 
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figura  di  an  Fiume  appoggiato  sopra  vaso,  un  gran  serpente  e  la  metä  di 
nna  fignra  sedent«  sopra  di  esso.  Merita  poi  di  esser  osservato  un  manno 
qoadrilatero  con  profondo  incavo  tondo,  cosicche  potrebbe  aver  servito  a 
ricevere  le  ceneri  di  un  defanto;  ciascuno  dei  snoi  angoU  e  formato  da 
ona  testa  d'ariete  o  capro,  al  qoale  vien  sottoposto  una  secchia  ripiena  di 
ave,  mentre  lo  spazio  tra  essi  e  occupato  da  pesci  ed  nccelli  acqoatici 
scolpiti  in  bassorilievo.  Ouunetto  qui  la  particolare  menzione  di  molti 
pezzi  architettonici,  comicioni,  lastre  con  fogliami  e  fiori,  in  part«  esegoiti 
con  una  diligenza  ed  uno  studio  di  natura,  che,  nonostant«  la  decadenza 
dell'  arte,  quando  furono  fatti,  meritano  di  esser  studiati  anch'  oggi  dagli 
artisti.  In  quant'  allo  scopo  nostro  non  servono  a  darei  nnovi  schiarimenti, 
anzi  ci  offrouo  nuovi  problemi,  se  si  domanda,  come  ed  in  quäl  maniera 
tanta  quantita  di  sculture  poteva  esser  impieg&ta  in  un  solo  monumento; 
qnestione  cbe  concenie  anche  i  bassorilievi  piii  eonaervati,  pubblicati  da 
noi.  Giacche  la  scena  dell'  esposizione  della  defunta  si  troTa  scolpita  non 
sopra  tma  lastra,  ma  sopra  un  blocco  di  marmo,  che  una  Tolta  deve  esser 
statu  messo  in  opera.  II  bassorilievo  topografico  occupa  il  lato  posteriore 
di  an  marmo,  il  cui  anteriore  mostra  delle  modinature  simili  a  quelle  della 
base  attica,  e  deve  aver  servito  dt  base  ad  an  moro  o  cancello  formato  da 
lastra  verticalmente  sovrapposta.  Sotto  i  quattro  busti  scorgiamo  un  omato 
arc)iit«ttonico,  quäle  spesso  si  trova  nella  parte  inferiore  degli  architrari 
delle  colonne  e  delle  porte,  p.  e.  nei  tempj  di  Vespasiano  e  di  Faustina, 
onde  ad  arcbitrave  pare  cbe  sia  stato  destinato  questo  pezzo  di  scnltnra. 
Tali  ed  altre  particolaritä  ci  servono  d'  indizio  che  il  mausoleo  degli  Aterii 
da  fondo  in  cima  deve  esser  stato  coperto  di  omamenti  e  scolture,  anche 
in  quelle  parti,  che,  secondo  le  regole  della  buona  architettura,  ne  doveano 
esser  prive.  8arebbe  di  certo  interessante,  se  fossimo  in  istato  di  tentame 
ona  ricostmzione.  I  frammenti  scoperti  perö,  rilevantissimi  per  se  atessi, 
non  bastano  ancora  per  chiarirei  intoroo  alle  particolaritä  delle  disposizioni 
architettoniche.  Ma  npensando,  che  non  fu  dato  allo  scavo  quell'  esten- 
sione,  che  dall'  importanza  della  scoperta  era  richiesta,  non  posso  rinnnziare 
alla  speranza,  che  verrä  il  tempo,  in  cui  sari  permesso  di  por  mano  a 
qnesto  progetto  di  ristauro. 

Arrivato  cosi  al  termine  del  mio  discorso  non  posso  far  a  meno  di 
ricordar  ancor  una  volta  ai  miei  lettori  lo  stato  imperfetto  dei  monumenti 
descritti.  So  beue,  cbe  le  opere  dell'  arte  hanno  il  diritto  dl  ricbiedere  im 
poco  d'  arte  e  di  elegauza  anche  nella  loro  illustrazione;  cbe  questa  in 
primo  Inogo  deve  cercar  di  mettere  in  luce  l'unitä,  la  somma  dei  coDcetti 
artistici.  Ma  come  farlo,  se  non  ne  conosciamo  che  una  piecola  parteV 
Ai  filolog^  e  permesso  di  scriver  commentarj  e  note  ai  fi-anunenti  di  uno 
scrittore,  anche  quando  non  e  possibile  di  formarsi  un'  idea  precisa 
sull'  opera  intera.  A  misura  di  tali  pubblieazioni ,  prego  dunque,  sia  gin- 
dicato  il  mio  lavoro,  che  non  vuol  esser  nn'  illustrazione  completa,  ma 
ona  Serie  di  osservazioni  iotomo  ai  monumenti  degli  Atent. 
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Sil  froitone  del  tenplo  dl  fiiove  GapitoUn«. 

Discorso  letio  neUa  solenne  aduncmea  in  tnemoria  deUa  fondazione' 
di  Borna,  1851. •) 

ti  la  Bcanezza  di  nuove  Bcopert«  che  oggi  mi  fa  parlarri  nou  di  od 
moomnento  nuoro,  ma  di  ono  giä  conosciuto  sin  da  tre  secoli,  che  perö 
pur  oggi  offre  campo  alle  noatre  ricerche.  Vale  a  dire,  diiigerö  la  vostra 
att«nzioae  sopra  imo  de'  quattro  bassorilieri,  che  uel  principio  del  XVI 
secolo  dalla  chiesa  di  s.  Martina  nel  foro  fnrou  portati  al  C&mpidoglio  ed 
ivi  collocati  snlia  scala  del  palazzo  de'  Conservatori  (t.  Beschr,  Roms  HI,  1. 
p.  112).  Vediamo  in  easo  rappresentato  ud  eagrifizio  dall' imperatore 
M.  Atirelio  offerto  con  grau  soleuuitä  agli  iddii,  il  di  cni  tempio  scorgesi 
figurato  sul  fondo  di  esso  rilievo.  Ed  h  principalmente  qnesta  parte  ac- 
cessoria  che  deve  formar  l'argomento  del  mio  discorso.  D  tempio  ^  tetra- 
atilo  dell'ordiue  corintio,  e  fralle  di  Ini  colonne  ci  si  mostrano  tre  port«, 
che  debbono  corrispondere  ad  altrettante  celle  del  tempio.  Esse  non  po- 
tranno  far  a  meno  di  rivoc&re  alla  meute  di  ciascimo  il  celebre  tempio  di 
Qiove  capitolino  dedicato  oon  che  a  lui,  ma  a  Giunoue  ed  a  Uiiierva  puranco. 
Una  sola  difficoltä  vi  si  ofte:  il  tempio  e  tetrastilo,  mentre  il  capitolino 
ebbe  sei  colonne  nella  fronte:  ed  e  questa  circostauza  che  ha  fatto  pre- 
teudere  ad  tin  illustre  lettento,  esset  qui  rappresentato  non  giä  il  tempio 
del  Campidoglio,  ma  un  altro  dedicato  altrove  alle  medesime  divinitä 
(Bansen  1.  1.).  Chi  perö  conosce  il  modo  compendiario,  col  quäle  gli  Bcul- 
tori  anticbi  solevan  trattare  ogni  edifizio  0  architettura,  concedei»  aucbe 
nel  nostro  caso  all'artista  la  libertä  di  cambiare  il  uninero  delle  colonne 
secondo  la  convenienza  della  saa  opera.  Ma  andrit  dileguato  ogni  dubbio, 
se  esaminino  quelle  scultnre,  che  l'&rtista  con  particolar  esattezza  ha  yolnto 
r&fßgurare  nel  frontone  del  tempio  (v.  la  nostra  tav.  XXJtVI)  [Abb.  31]. 

D  frontone  rappresentato  naturalmente  non  pn6  appartener  che  alla 
ultima  riedificazione  del  Campidoglio  a  noi  conosciuta,  quelta  cio^  di  Do- 
miziano.  Che  anche  il  tempio  eretto  da  Vespasiano  abbia  avuto  analogo 
omamento,  ben  si  rileva  dalie  medaglie  (Canina,  Foro  rom.  tav.  XIIL.  m.  n.). 
Ci  resta  soltanto  il  dubbio  riguardo  alle  dne  prime  costruzioni  di  Tarquinio 
e  dell'epoca  SuUana.  Di  grandissima  fama  perö  godette  la  quadriga  di 
terracotta  posta  in  cima  del  tempio,  che  fu  credata  simbolo  dell' increm ento 
della  romana  grandezza.  Questa  quadriga,  sebbene  non  la  medesima  antica 
opera  di  Turanio  di  Fregellae,  anebe  nella  ricostruiione  di  Domiziano  ba 
conservato  il  suo  posto;  e  quattro  cavalli  veduti  di  faccia  appariscono  sul 
cnlmine  del  frontone  anche  nel  nostro  rilievo.  Dalle  traccie  almeno  rimaste 
sngli  angoli  di  esso  si  riconoscono  due  bighe  ivi  poste  a  gnisa  dt  acroterj, 
che  ritrovansi  pure  in  alcnne  delle  medaglie,  mentre  in  altre  si  crede  rico- 
noscerri  delle  aquile.  Sopra  un  frammento  di  bassorilievo  da  citarsi  piii 
tardi  la  sola  ivi  conserrata  dt  es8e  bighe  vien  retta  da  una  donna  distinta 
da  un  relo  che  le  forma  tm  arco  sul  capo. 

—297.    Monumenti  dell'  htituto  V, 
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Neil' esajnin&re  le  figare  del  frontone  stesso  sarä  nostro  primo  dovere 
di  assicurarci.  bene  sul  signiflcato  del  gruppo  principale  e  centrale,  in  che 
veniamo  ajutati  da  alcuui  bassorilievi,  che  sempre  ed  a  buon  dritto  sono 
stati  messi  in  rapporto  col  culto  delle  divioitä  capitoline  (Aim.  dell' Ist  1644. 
p.  196)  [oben  S.  12  ff.].  Parlo  di  que'  coperchi  di  sareo&ghi,  che  ci  mostrano 
nel  ceutro  della  composizione  quelle  medesime  tre  divinitä  spesse  Tolte  ac- 
compagnate  da  una  dea,  che  possiamo  chiamar  Fortuna,  o  meglio  Salus 
Fopnli  Bomani.  Nei  due  lati  la  rappresentanza  e  chiusa  da'  due  carri  del 
Sole  e  della  Luna,  a'  quali  sono  aggiunt!  i  due  Dioscuri  coi  loro  cavalli. 
Non  puö  esservi  dubbio  che  la  rappresentanza  del  nostro  frontone  nelle  sue 
parti  principali  non  sia  formata  dai  medesimi  elementi.  Chiare  senz'altro 
sono  le  figure  di  Giove,  Ginnone,  Uinerva;  chiari  sono  i  carri  del  Sole  e 
della  Luna.  I  Dioscuri  vi  mancan  soltanto,  ma  forse  Tartista,  che  nem- 
meno  poteva  mostrarci  i  cavalli  de'  carri  in  tutta  la  loro  lunghezza,  li  ba 
onunessi  solamente  per  mancanza  di  spazio,  e  come  figure,  che  per  1'  inten- 
dimento  dell'  insieme  sono  di  minor  importanza,  e  che  ampliano  si,  ma  non 
cambiano  il  concetto  fondamentale.  Di  piu  grande  importenza  sembra 
un'  ulteriore  circostau?^.  Ne'  sarcofaghi  le  figure  si  muovono  in  un  ordine 
tutto  opposto  a  quello  del  frontone:  cominciano  cioe  dalla  parte  sinistra 
col  carro  del  Sole,  mentre  sul  frontone  del  tempio  quella  della  Liona  st 
trova  al  medesimo  posto  in  senso  inverso;  e  cosi  pure  le  due  divinitä 
compagne  di  Giove  hanno  pur  esse  cambiato  il  posto  tra  loro.  Sciogliere 
qnesta  contraddizione  de'  monumenti  saiä  tanto  piu  necessario,  in  quanto 
che  da  esaa  dipende  la  decisione  della  questione,  in  quäl'  ordine  cioe  siano 
State  disposte  le  tre  celle  delle  deitä  capitoline.  A  quäle  genere  dunque 
de'  monumenti  dovremo  prestare  maggior  fede?  Le  medaglie  sembrana 
pariar  in  favore  de'  sarcofaghi,  e  in  favore  del  nostro  rilievo  un  passo  di 
Livio  (VH,  3);  U  quäle  suila  legge  »de  clavo  figendo«  ci  dice:  »fiia  fuit  dextro 
lateri  aedis  Jovis  opt.  max.,  ex  qua  parte  Minerrae  templum  est«;  probabil- 
mente  dalla  parte  destra  di  chi  guardava  il  tempio.  La  decisione  perö  mi 
pare  doversi  ricaTare  dalla  dottrina  augurale  de'  Eomani.  II  tempio  di 
GioTe  aTeva  la  sua  faccia  rivolta  a  mezzogiomo.  II  sole  dunque  alzavasi 
a  destra  di  chi  guardava  il  tempio,  ed  era  perciö  naturale,  anzi  necessario, 
rappresentar  nel  frontone  il  sole  da  sifi'atta  parte.  Per  quelli  all*  incontro, 
che  lavorarono  i  sarcofaghi,  questa  necessitä  non  aveva  luogo.  Essi  adot- 
tarono  1'  ordine  piu  solenne  dl  ogni  movimento  in  tutta  1'  antichitä,  cioe  da 
sinistra  a  destra,  cambiando  perö  coli' ordine  de'  carri  anche  quello  delle 
divinitä,  cosicche  invece  d'  infrangere  I'  autorita  del  nostro  monumento,  essi 
servono  piuttosto  a  confermarla. 

Alle  tre  deitä  capitoline  vediamo  aggiunta  una  quarta,  la  quäle  pero, 
dal  perche  vedesi  in  pledi,  non  poträ  credei^i  della  medesima  importaoza 
di  esse  che  solennemente  stannosi  assise.  L'  attributo  della  destra  dis- 
graziatamente  in  gran  parte  e  perduto.  La  posizione  perattro  di  questo  - 
giovane  e  tanto  caratteristica,  che  non  ci  lascia  dubbio  di  supplirri  il  ca- 
duceo  e  di  riconoscere  in  esso  il  dio  Mercurio.  La  sua  presenza  quasi  non 
merita  spiegazione.  I  Romanl,  come  da  autori  anteriori  a  loro  riferiscono 
Maerobio  (Sat.  I,  4)  e  Servio  {ad  Aen.  II,  296),  in  essa  credettero  rawisare 
un'  influenza  de'  culti  di  Samotracia,  identificando  i  penati  colle  deitä  capi- 
toline  >et  argumento   utuntur,   quod   Tarquinius    Demarati  Corinthtt    filius, 
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Samothntcicis  religionibus  mystiee  imbatns,  uno  'tomplo  ac  sub  eodem  tecto 

nomiiia  memorata  cojiilmxtt.     His  addidit  et  Uercurium,  sennonom  deum*. 

•^  Loscio   da  parte  la 

questione    soll'  ori- 

gine   samotracia  de- 

gli  Dei  romani.    Ma 

questo  passo  almeno 

c'  insegna,  taoto  che 

S      i  Romani  (come  se- 

>-*     condo    Callimaco     i 

1^     Tnsci)  presero  Mer- 

i      curio  per  identico  a 

S     Casmilo    o   Caraillo, 

•^      qaanto  che  giä  on- 

g      ginariamente  a  Eoma 

"      il  culto  di  Mercurio 

"^      trovossi  associato  a 

I      quello     delle    deltä 

I      capitoline. 

S  Le  figure  fin  qui 

«      considerate  occapano 

.  g      nella  composizione  i 

i  I      posti    piü    nobili    e 

M  "      formano    una    serie 

lil  £      continuata  che,   dal 

Tj  S      basso  elevandosi  ver- 

X  "     so  il  centro,  dall'  al- 

i      tra  parte  ritoma  in 

g      giü,  in  modo  che  gli 

i      stessi    cavalli    della 

S,     Luna  debbono  inchi- 

^      narsi  verso  la  terra. 

5      Tal   ordine   fu  reao 

I     possibile  dall'artista 

5      coli'  assegnare    alle 

'S     tre  divioitä  de'seggi 

elevati  e  Bottoponen- 

^      do     ad     esse     come 

•1     Egabello  r  aquila  di 

ö      Giore  con  le  ali  di- 

S     stese.     Ua  1'  aqtiila 

sola  non  poteva  ba- 

stare    a    riempir   il 

TDoto  lasciato  sulla 

base  del  frontone,  e 

vi  hanno  perciö  tro- 

rato    posto    alcnne 

altre  diriuitä,  di  rango  inferiore  si,  ma  sempre  in  relazione  all'  impero  eser- 

citato  dalle  aaperiori  sui  destini  di  Roma.    Tra  esse  una  sola  per  se  stessa 
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e  chiara:  la  figura  cioä  del  dio  borbato  sotto  di  Uorcurio.  D  panneggiamento 
e  principalmente  il  bastone,  intorao  al  qoale  ei  ravrolge  un  serpente,  cel 
fanno  conoscere  chiarament«  per  Esculapio,  il  dio  s&lntifero.  Ma  come,  si 
domanderä,  un  dio  non  romano,  ed  iutrodotto  a  Koma  solamente  nella  metä 
del  quinto  Becolo  (461  a.  u.)  ha  potuto  esser  congiunto  alle  supreme  deiti 
tntelari  della  cittäP  Credo  che  la  questione  puö  esser  sciolta  per  mezzo 
della  dea  postagli  accanto.  Qnal'  altra  ella  sarä,  se  non  quella  da'  Greci 
ctiiamata  Hygieia,  da'  Bomaoi  Salus?  Non  nego,  che  qneste  dne  divinitä 
originariamente  aiano  ben  diverse;  anzi,  mentre  presso  i  Greci  Hjgieia  segne 
Asclepio  come  üglia  e  compagna,  credo  che  presso  i  Bomani  tutto  al  contrario 
la  Salus  abbia  tratto  seco  1'  Esculapio.  Ora  la  Salus  nel  culto  romano,  e 
segnatamente  nel  culto  delle  deitä  capitoline,  h  di  un'  importanza  tale  che 
difficilmente  pot«va  non  trovarsi,  ove  queste,  in  un  conaesso  cod  solenne 
come  si  mostra  nel  nostro  frontone,  trovansi  rappreseutat«.  Piii  sopra  ho 
di  giä  citato  i  coperchi  di  sarcofaghi  che  mostrano  congiunta  alle  deitä  ca- 
pitoline una  dea  rassomigliante  a  Fortuna,  ma  che  a  bnon  dritto  fu  da 
noi  chiamata  Salus  Populi  Romani.  Piü  importanti  sono  gli  atti  de'  &at«lli 
Arrali,  ne'  quali  quasi  cost&nt«ment«  ai  sacrifizj  offerti  a  Giove,  a  Giunone, 
ed  a  Minerva  h  riunito  anche  quello  della  Salus.  In  questa  dea,  per  cosi 
dir,  vien  personificato  l'effetto  salutifero,  che  il  dominio  delle  tre  supreme 
deiti  esercita  sopra  la  citta  etema.  iTa  mi  si  dirä,  che  sopra  i  citati  sarco- 
faghi la  Salus  vieo  rappresentata  col  comucopia  e  col  timone,  mentre 
nel  nostro  riliero  essa  per  solo  distintivo  porta,  come  sembra,  un  corto 
scettro.  E  qui  rispondo  ehe  i  sarcofaghi  appartengono  ad  una  epoca,  nella 
quäle  il  comucopia  vien  concesso  a  quasi  tutte  le  personificazioni  di  salute, 
pace,  liberalitä,  ed  altre;  ehe  all'  incontro  nelle  medaglie  ad  un  dipresso 
contemporanee  al  nostro  rilievo,  la  Salus  si  trova  edandio  col  solo  simbolo 
di  un  corto  scettro  (p.  e.  Pedrusi,  Cesari  EU,  i,  9).  Riconoscendo  dunque 
qui  la  Salus  Pop.  Bom.,  non  ci  recherä  meraviglia,  se  in  un'  epoca  del 
sincretismo  di  religione  greca  e  romana  troviamo  rawlcinato  ad  essa,  sie- 
come  identica  ad  Igiea,  il  dio  Esculapio;  siccome  giä  nell'anno  di  Roma  572 
secondo  l'oracolo  de'  libri  Sibillini  furono  offerti  dei  voti  ad  Äpolline,  Es- 
colapio  e  Salus  (Liv.  XL,  37)  nelle  occasioni  di  gravi  malattie.  Dovremo 
forse  riconoscere  un'  Influenza  greca  anche  nella  presenza  di  quel  ^ovanetto 
che  dall'  altra  parte  dell'  aquila  vedesi  collocato.  ün'  accurata  ispezione  del 
marmo  originale  mi  ha  convinto,  che  per  la  sua  etä  egii  tiene  il  mezzo 
tra  putto  e  giovane  adulto.  La  mancanza  perö  di  ogni  attrihuto  c'  impe- 
disce  di  assegnargli  un  nome  certo  ed  indubitato.  Ma  quasi  spontanea- 
mente  ci  si  offre  Ganimede,  il  coppiere  di  Giove;  e  flntanto  che  non  ci 
verra  proposta  una  denominazione  piü  conveniente,  ci  contenteremo  di 
chiamarlo  cosl,  ben  sapendo,  ehe  egli  per  il  suo  ufficio  non  puö  parago- 
narsi  all'  autoritä  delle  altre  divinitä  qui  rappresentate. 

Dopo  aver  esaminato  tutta  la  parte  centrale  del  nostro  rilievo  ci  ri- 
volgiamo  ai  due  gruppi,  che  sono  disposti  alle  due  estremitä  con  apparente 
parallelismo.  L'  ordine  della  composizione  forse  esigerebbe  di  cominciar  da 
quello  piu  vicino  al  carro  del  Sole.  Parlerö  nulladimeno  in  primo  luogo 
del  gruppo  opposto,  che  si  vede  piü  chiaramente  espresso  e  si  presta  ad 
una  spiegazione  ben  assicurata.  Vi  e  rappresentato  Vulcano  distinto  dal 
pileo,  che  tien  sull'  incudine  il  metallo  per  farlo  battere  da  dne  Ciclopi  con 
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pesanti  martelli.  8i  penserä  fadlmente  alla  fabbricadone  del  fnlmine  pel 
supremo  degli  tddii;  ne  vogllo  negare,  che  qui  possa  esser  verament«  raf- 
figurato  un  tal  atto.  Ma.  forse  tale  spiegazione  sarä  piü  vera  in  appareuza, 
che  fti  sostanza;  giacche  qui  si  tratta  meno  di  Giove  tonante,  che  di  Oiore 
ottimo  raassimo,  aapremo  tutolare  di  Roma.  Sarä  dunque  da  preferiisi 
una  spiegazione,  che  ci  mostri  Vulcano  in  rapporto  colla  religione  propria- 
meote  romana.  N^  per  essa  siam  mancheToli  d'  indizj.  Noa  TOglio  lipetere 
qm  le  favole  sulla  generazione  del  re  Serrio  Tullio,  quella  anatoga  di 
Ceculo,  fondatore  di  Preneste,  ed  altre  simili;  ma  non  anderemo  lunghi  dsl 
vero ,  se  asseveriamo :  aver  avuto  Vulcano  in  origine  un  significato  non 
molto  diverso  da  quelle  di  Vesta,  cioe  del  dio  tutelare  de'  focolari,  parte 
piu  Santa  di  ogni  ca^a.  In  tal  senso  Vulcano  come  dio  elemeutare  si  as- 
socia  molto  convenientemente  alle  divinitä  capitoline,  che  reggono  i  destini 
di  Roma  in  una  sfera  piu  elevata. 

Ua  quäle  sarä  finalmente  il  gmppo  opposto  a  quello  di  Vulcano?  II 
parallelismo  e  chiaro,  e  si  dovrebbe  credere,  che  coli'  ajuto  di  questo  prin- 
cipio  non  possa  esaer  difßcile  di  anivare  ad  una  spiegazione  soddisfacente. 
Ma  noudimeno  debbo  confessar  la  mia  ignoranza.  Per  quant'  io  sin  da 
Inago  tempo  abbia  esaminato  scrittori  e  monumentj,  i  miei  stadj  non  sor- 
tiroDO  alcnn  frutto.  La  natura  pot  del  monumento  e  tale,  che  nemmeno 
materialmente  si  possa  proferir  una  sentenza  esatta  sugli  attributi,  dai 
qoati  ogni  interpretazione  dovrabbe  partire.  Äl  dio  elementare  del  fuoco 
prohabilment«  corrisponderii  una  divinitä  pure  elementare,  sia  dell'acqua,  sia 
della  terra,  come  p.  e.  sarebbe  il  romano  Satumo,  dal  qnale  ue'  tempi  piu 
remoti  aveva  preso  nome  tutto  il  colle  capitolino.  Ma  lascio  ad  altri  piu 
felici  di  me  esercitare  il  loro  ingeguo  ueUa  soluzione  di  questo  problema, 
coutentandomi   per   adesso  di  averlo  raccomandato  all' attenzioue  di  tutti. 

Arrivati  cosi  alla  fine  della  descrizione  ci  sani  permesso  di  lanciare 
ancor  uno  sguardo  sull'  insieme  dell'opera.  E  se  dobbiamo  giudicare  del 
merito  artistico  della  composizione,  sarä  necessario  di  toccar  almeno  di  volo 
una  questione  flnora  da  me  trascurata:  se  cioe  nei  nostro  riliero  abbiamo 
una  copia  completa  di  tutte  le  figure  una  volta  esistenti  nel  frontone  del 
tempio  capitolino.  6iä  di  sopra  ho  estemato  l'opinione,  che  nell' originale 
accanto  ai.  carri  del  Sole  e  della  Luna  si  trovarono  forse  i  Dioscuri.  Qui 
debbo  aggiungere,  che  anche  negli  angoli  poträ  esser  stata  omessa  qualche 
figura.  £d  a  crederlo  mi  porta  un  frammento  di  rilievo  pubblicato  dal 
Firanesi,  che  nel  resto  non  puö  paragonarsi  colla  esattezza  della  nostia 
rappresentanza,  ma  negli  angoli  del  frontone  mostra  decisamente  dne  deit» 
locali  (Magnificenza  ed  archii  de'  Rom.  p.  CXCVQI;  Mflller  und  Wieseler, 
Denkmal.  II,  n.  13).  TaJi  figure  coricate,  come  p.  e.  le  personificazioni  del 
Tevere  e  del  colle  capitolino,  anche  nella  uostra  rappresentanza  del  frontone 
formerebbero  un  supplemento  molto  conveniente  alla  composizione.  In 
quanto  poi  all' effetto  dell' insieme,  esso  nell' originale  forse  sara  stato  ben 
diverso  dalla  nostra  copia,  se,  come  e  probabile,  al  movimento  di  ogni 
figura,  piiacipalmente  de'  carri,  fu  dato  piü  libero  campo^  ed  e  percio  che 
qui  non  TOglio  parlare  snlle  linee,  cioe  sull' equilibrio  della  composizione, 
beuche  esso  sembri  esser  stato  osservato  con  sufficiente  severitJt.  Ufa 
comonque  sia  di  tutte  queste  ^unte  ed  allargameuti,  il  signi£cato  dell'  in- 
sieme non  ne  venä  in  nnlla  carabiato.     Possiamo  anzi  esser  persoaei,  che 
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nelle  cose  esseuzJali  l'artista  siasi  attennto  all' originale ,  per  quanto  glielo 
penuise  la  ristrettezza  dello  spazio  coucessogli;  e  che  perciö  U  nostro  rülero 
ä  un  documento  aatorerolissimo  de'  fregj,  coi  quali  i  Romani  vollen) 
illustrare  il  piä  tinomato  di  tutti  i  loro  tempj:  docTimento  che  per  noi 
guadagna  un' importanza  anche  piü  alta,  se  con  esso  vogliamo  metter  a  con- 
frottto  gll  analoghi  mODumenti  della  Orecia.  Per  tal  coafronto  ci  si  mani- 
festa  una  differenza  fondamentale  tralla  mitologia  greca  e  romana,  o  pint- 
tosto,  se  vogUamo  pronunciare  il  nostro  gindisdo  in  termini  forse  troppo 
decisi,  ci  si  manifesta,  che  i  Bomani  avevano  bensi  una  teologia,  un  sistema 
teologico,  ma  non  giä  una  mitologia  nel  senso  dei  Greci.  I  frontoni  greci 
senz'  eccezione  ci  mostrano  rappresentati  de'  fatti  mitologici,  de'  fatti,  nei 
qnali  senz'  altro  si  palesa  la  grandezza,  la  gloria  e  la  potenza  delle  di- 
verse divinitä,  Nel  rom&no  fronten«  al  contrario  non  e  un  atto  parlicolare, 
che  ha  riunito  i  Dei;  li  vediamo  piuttosto  coordinati,  per  cosi  dire,  in 
astratto  secondo  1'  importanza  e  secondo  1'  Influenza,  che  a  loro  üi  attribuita 
daila  teologia  romana.  L'  impero  romano  trovasi  posto  sotto  la  tuteta  dei 
snpremi  Dei  capitolini,  ed  essi,  sintanto  che  i  luceuti  astri  dei  giomo  e 
della  notte  si  mnovono  nel  firmamento,  daranno  fortuna,  salute  e  stabilitä. 
Tale  in  poche  parole  e  il  concetto  fondamentale  di  tutta  la  composizione. 
E  tale  e  la  credeuza  dei  Romani  nell'etemitä  di  Roma,  che  dovea  trovar 
il  sno  simbolo  in  questo  solenne  consesso  di  divinitä. 

E  qui  chiudo  il  mio  discorso,  il  quale  sehbene  non  abbia  iliustrato 
pienamente  il  suo  aoggetto,  puö  almeno  vantarsi  di  aver  trattato  un  argo- 
mento  strettamente  connesso  colla  gloria  di  questa  Roma,  della  qnale  oggi 
celebriamo  1' anniversaria  fondazione. 


Tempio  crednto  di  H.  Anrelio  rappresentato  in  nn  1>afiä«rilieT0 
eslstente  In  Villa  Medici. 

Discorso  letto  neW  adunanza  dei  natale  di  Wincketniann,  1851,*) 

Mentre  uno  de'  miei  colleghi  si  e  Fatto  oggi  a  proporre  i  saggi  piii 
cospicui  che  possano  illustrare  l'uso  de'  Greci  nell' accrescere  la  bellezza 
deir  architettura  mediante  la  pittura,  il  mio  discorso  avrä  relazione  all'al- 
tra  parentela  non  meno  stretta,  che  congiunse  tra  loro  1' architettura  e  la 
scultura.  Le  scoperte  di  Egina,  la  conoscenza  piü  accurata  de'  monumenti 
di  Atene  a  questo  riguardo  segnano  un' epoca  nuova  per  la  storia  dell'arte. 
L'  uso  de'  Greci,  di  adomar  i  frontoni  de'  loro  tempj  con  gruppi  di  statne, 
ormai  e  schiarito  merce  una  serie  di  esempi  delle  migliori  epoche.  Ma 
qaasi  senz*  eccezione  alcuna  gli  studj  de'  dotti  si  sono  limitati  alla  sola 
Grecia.  Poca  o  nessuna  attenzione  si  e  prestafa  a  quell' epoca,  nella  quale 
r  arte  greca  aveva  cambiata  sede  ed  erasi  trasferita  a  Roma.  Mancarono 
de'  monumenti  che  per  la  loro  importanza  vi  avessero  dato  occasione^  e 
per  tal  difetto  qualcuno  e  arrivato  fino  a  negare  essere  esistite  tali  scul- 
ture  presso  i  Romani.    Tanto  piü  dobbiamo  essere  ansiosi  di  metter  a  pro- 
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fitto  le  poche  reliqnie  che  di  quest'oso  ci  son  pervenute,  onde  assicorar 
almeao  il  fatto,  ehe  anche  in  questo  riguardo  i  Romani  ricevettero,  sia 
pnre  con  modificazioni,  il  sistema  de'  loro  maestri  della  Grecia.  Fu  per 
qnesto  scopo  che  uell'altinia  nostra  adtinanza,  celebrata  per  la  ricoirenza 
del  natale  di  Koma,  vi  proposi  la  rappresentanza  delle  sculture,  che  ador- 
navano  il  frontone  del  tempio  di  Giove  Capitoliuo,  coDservateci  in  un 
bassorilievo  dell'epoca  di  Marco  Aurelio  [oheu  S.  103  tf.].  Oggi  e  mia  in- 
tenzione  di  far  lo  stesso  de'  frontoni  di  dae  altri  tempj,  de'  quali  non  meno 
che  del  capitolino  ci  e  stata  conservata  memoria,  merce  due  bassirilieri 
compagni  tra  loro  ed  esistenti  da  litngo  tempo  a  Villa  Uedici,  ove  murati 
sei  palazzo  in  considerevole  altezza  si  sono  sottratti  se  noa  all'  attenzione 
de'  dotÜ,  almeno  ad  uno  studio  piü  aecnrato.  6  merito  del  cav.  Ingres,  giä 
direttor«  dell' Accademia  di  Francia,  di  aver  fatto  cavar  i  gessi  almeno  delle 
parti  architettouiche,  le  quali  solo  si  trovano  in  uno  stab)  di  conservazione, 
Don  voglio  dir  perfetta,  ma  tale,  che  i  ristauri  non  vi  hanno  potuto  alterare 
nessnna  parte  easeuziale.  All'  incoutro  le  figure  che  er&no  disposte  a'  dtie 
lati  deir  architettura,  sono  maltrattate  dal  tempo  in  modo  da  non  permetter 
nemmeno  una  congettura  aul  loro  significato;  onde  abbiamo  creduto  meglio 
di  ometterle  affatto  ne'  disegni,  che  vi  proponiamo  in  quest'  adunanza.  Di 
tma  sola  particolaritä  voglio  far  parola,  della  barba  cioe  di  una  testa  vera- 
mente  antica,  la  quäle  ci  di»  la  certezza,  che  qnesti  rilievi  non  possono 
appartenere  ad  ua'  epoca  anteriore  ad  Adriano.  Confrontando  queato  fatto 
coli'  eleganza  dell'  architettura,  colla  relativa  pnrezza  dello  Stile  di  essa,  come 
pure  delle  figure  de'  frontoni,  non  anderemo  lontano  dal  vero,  se  asse- 
veriamo,  che  neppure  potranno  esser  posteriori  alla  fme  del  secoudo  secolo 
della  nostra  era.  —  Siccome  originariamente  avranno  appartenuto  a  qaal- 
che  monumento  pubblico  di  un  imperatore,  sarebbe  di  grand'  importansa 
il  conosceme  la  provenienza:  ma  pur  qnl  siamo  privi  di  notizie.  La  spie- 
gazione  dunqne  non  poträ  aver  altro  fondamento  se  non  la  rappresentanza 
de'  tempj  stessi  e  specialmente  delle  scultare  che  ne  adomano  i  frontoni. 

Tra  le  piä  semplici  e  nel  medesimo  tempo  piü  chiare  sou  quelle  del 
tempio  a  sei  colonne  (Tav.  d'  agg.  R.  S)  [Abb.  32,  33].  Mostrasi  cio^  eretto 
in  mezzo  al  frontone  üb  grau  trooo,  sul  quäle  riposa  una  Corona  murale, 
attributo  solito  della  Oibele  ossia  Madre  magna  Idea.  A  questo  simbolo, 
che  qoi  occupa  il  luogo  della  dea  stessa,  si  aggiungono  ad  ambo  i  lati  due 
figure,  delle  quali  e  difficile  a  dire,  se  siano  di  sesse  virile  o  femminile.  ]Ka 
tal'  incertezza  appnnto  nella  religione  di  Cibele  trova  una  piena  spiegazione. 
Giacch^  vi  riconosciamo  due  di  quegli  Eunuchi  fanatici  ossia  Galli ,  che 
formano  il  tiaso  della  dea;  come  tali  si  appogglano  sul  timpano,  1'  istni- 
mento  principale  dell' orgiastlco  suo  culto,  ed  uno  porta  nella  mano  quel 
medesimo  ramo  d'albero,  che  altre  volte  viene  attribuito  alla  dea  stessa. 
I  leoni  che  qoasi  mai  non  mancano  nelle  rappresen tanze  di  Cibele,  hanno 
trovato  posto  pur  qui,  oode  chiudere  la  composizione  verso  le  estreraitä  del 
frontone.  Nuova  conferma  flnalmeDte  accresce  la  figura  che  ci  si  mostra 
in  giusa  di  acroterio  sull'angolo  destro  di  chi  guarda  (giacche  essa  sola  e 
antica).  £)  esso  il  giovane  Ati,  ministro  e  favorito  di  Cibele,  il  quäle 
vestito  alla  frigia  suona  il  timpano,  battendolo  a  guisa  di  tamburrino. 

fi  dunque  fuor  di  dubbio,  esser  qnesto  tempio  dedicato  alla  Madre 
magna  Idea.     Quäle  e  da  chi  lo  sia,  per  il  momento  lo  lasciamo  indeciso, 


DigitizcdbyGoO^le 


1 10  Baaaorilievo  di  Villa  Medici. 

per  laminar  prima  1' altro  tempto,   che,   sebbene  oraato  di  otto  colonne 

nella  fronte,  fa  rappresentato  come  compagno  di  esBo  in  un  secoodo  rilieTO 

(M.  d.  I.  V,  40)   [Abb.  34].     H   nostro   primo    sguardo   si   rivolgera  solla 

figura  posta  in  mezzo  al  frontone,  la 

qnale  in  tatto  1'  insieme  sembra  ri- 

cordarci  il  snpremo  degli  iddii.     Ma 

qaesta  rassomiglianza  non  si  conferma 

dietro  un  esame  piä  accnr&to:  i  tre 

rag^   Bol   capo    non   convengono   a 

Giove,  nh  ei  e  mto  inai  in  mauo  di 

lui  qnel  corto  scettro,  che  verao  la 

STia  parte   superiore  si  allarga  e  Ta 

a  tenmnare  in  guisa  di  cerchio.    Au- 

dando  poi  col  penaiero  eagli  altri  dei 

dal  greco  Olimpo,  nessuno  ci  si  oBie, 

al   qnale  megÜo  si  addicano  qaesti 

attribnti.   Tra  tali  dnbbiezze  crediamo 

opportuuo    domandare,    se    le    altre 

fignre,    che    circond&no    questo    dio, 

possano   addltarci  la  strada  per  tro- 

vargli  una  denominaidone  conveniente. 

La  donna  piii  vicina  alla  aua  sinistra 

e  Fortuna:  ce  lo  dice  il  corao  del- 

1'  abbondanza  che  tiene  nel  braccio, 

mentre  nell'altro  attributo  meno  chia- 

rameDte    espresso  quasi  con  certezza  =■*■  Kri»i«««oip»L   »«"•'  'n  V"i«  Mwlui. 

possiamo  supporre  iL  timone,  col  quäle 

regge  i  destini.     Segue  un'  altra  donna  assisa,  come  pare,  sopra  una  corazza. 

Vestita,  com'  e,  di  corto  chitone,  ed  armata  di  asta,  scudo  ed  elmo,  qnale 

altra  dea  poträ  esser  mai,  se  non  Roma  medesima?     A  Fortuna  dall' altra 


K.  Glnbel  d«  XrbalMamp^  aof  dam  Bslltf  In  Tllla  ItedlcL    Nub  Ann  a.  t  ita»,  ta>.  R,  B. 

parte  corrisponde  Venere:  l'Amore  che  le  sta  scherzando  sulla  spalla,  non 
vi  pennette  formame  dubbio.  Easa,  riunita  nelia  medesima  composizione  a 
Roma  ed  a  Fortuna,  deve  rivocar  alla  nostra  mente  quei  miti  che  la  mettono 
in  istretta  relazione  coU'origine  di  Roma  stessa.    Se  dnnque  aceanto  a  lei 
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troviamo  <in  Domo  assiso,  vestito  aiia  frigia,  che  appoggiato  negligent«- 
mente  aopra  corto  bastone  ricorda  senza  meno  la  vita  pastorizia,  non  esi- 
t«remo  cbiamarlo  Anchise  degnato  dalla  dea  del  suo  cousorzio,  secondo  1& 
credenza  de'  KomaDi,  per  dar  vita  ad  Enea  e  preparar  cosi  i  destini  di 
Roma.  In  tal  modo  per  le  quattro  figure  finadora  eaaminate  ei  troTiamo 
trasportati   sul   snolo   rou&no;   ed   e  perciö  che  delle  due  figure  coricate 


M.  Ttmpd  d«  Hkdrtu  od«  Uua  AnnL    B«U*f  In  TUU  U «dloL    K«c1)  H.  d.  1.  T,  40. 

negli  ftDgoli  del  ft^ntoue  l'una  distinta  da  nna  pianta  palustre  cbiamianio 
il  Tevere,  l'altra  la  personificazione  del  colle,  buI  qaale  1' autichissima  Roma 
era  fondata,  cioe  il  Palatino.  Ma  non  basta:  dovremo  di  necessitä  ricer- 
c&re  tra'  ciilti  relativi  alla  storia  di  Roma  stessa  anche  la  denominazione 
della  figora  principale  del  &ontone.  Sarebbe  forse  la  prole  dl  Änchise  e 
Venere,  il  medcsimo  Enea?  Ma  egli  aveva  soltanto  an  piccolo  sacello 
faori  di  Roma.    Oppure  Romulo,  11  pater  Quirinus?    Credo  di  no.    La  saa 
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relaüione  cod  Uarte  e  troppo  solenne,  per  non  essere  Iudicata  in  nessno 
modo:  Kart«  stesso  dovrebbe  esser  presente,  o  almeno  il  figlio  dovrebbe 
rassomigliare  nell'aspetto  al  padre,  come  sopra  medaglie  coutemporanee  al 
nostro  rilievo  troviamo  una  figura  che  senza  1'  iscrizione  »Bomulo  conditori» 
prenderemmo  per  Mlarte  Oradivo. 

Cosi  il  campo  delle  nostre  investigazioni  si  ristringe  sempre  di  piu  e 
ci  avTiciniamo  ai  Divi  dell'  epoca  imperiale.  Tra  essi  i  raggi,  oppnre  la 
Corona  radiata  son  cosa  ordinaria  sin  da  Augnato.  II  corto  scettro,  sebbene 
modificato  nelle  sue  forme,  e  restato  simbolo  degli  Imperatori  e  dei  re  fia 
a'  giomi  nostri.  Biconosciamo  dunque  nella  fignra  principale  del  nostro 
frontoue  l'effigie  di  un  imperatore  deificato.  Tra  essi  in  primo  luogo  pen- 
savamo  ad  Ängusto,  che  non  solamente  ebbe  infatti  a  Roma  im  tempio 
omato  di  otto  colonne  nella  fronte,  come  ce  1'  insegnano  le  medaglie  di 
Antonino  Pio,  ma  di  pin  1'  origine  deUa  sua  gente  Giulia  derivö  da  Venere 
ed  Anchise.  If^ondimeno  ci  e  forza  abb&ndonare  qnest'  Idea:  la  ügnra  del 
rilievo  e  barbata;  e  rimangono  perciö  esclusi  non  Augusto  soltanto,  ma 
tutti  i  divi  fino  a  Trt^ano.  Ma  se  in  tal  modo  veniamo  portati  all'  epoca 
di  Adriano  e  degli  Antonini,  qualcuno  forse  crederä,  che  a  loro  coDvenga 
bensi  la  compagnia  di  Koma  e  Fortuna,  ma  non  tanto  di  Venere  ed  An- 
chise, coi  quali  la  loro  f&miglia  non  ebbe  qnella  medesima  stretta  parentela, 
che  formii  il  vanto  della  gente  Oiulia.  Per  dilegnar  questa  dubbiezza,  ri- 
chi&mo  alla  vosti'a  mente  il  baesorilievo  di  un'  ara  esistente  nella  Villa  Pamfili 
[Mon.  d.  I.  Vn,  76],  Esso  ci  mostr&  Autonino  Pio  con  due  figli  in  mezzo  a 
cinque  divinitä.  La  presenza  della  Giunoue  Lanuvijia  si  spiega  dal  colto 
particolare,  che  gli  Antonini  prestarono  alla  dea  del  loro  paese  natiTO.  Ma 
le  altre  quattro  vi  sono  coordinate  secondo  un  sistema  di  idee  tutto  analogo 
a  quello  che  regna  nella  composizione  del  nostro  froutone.  A  Koma  vedesi 
associata  Vittoria,  Venere  vi  si  trova  in  compagnia  di  Marte.  Comunque 
si  sia,  dovremo  concedere,  che  Venere,  anche  indipendentemente  dal  culto 
della  gente  Giulia,  venne  considerata  ancor  all'  epoca  degli  Antonini  come 
una  delle  deitä  tutelari  dell'  etema  citta,  la  quäle  dalla  di  lei  progenie 
trasse  1'  origine  sua.  Per  venir  dunque  ad  una  conclusione,  ripeto  che  i 
nostri  rilievi  non  possono  essere  anteriori  ad  Adriano,  ne  posteriori  alla 
fine  del  secondo  secolo.  Siccome  poi  il  tempio  di  Antonino  Pio  esiste  an- 
cora  al  foro  romano  omato  di  sei  colonne  nella  fronte,  non  puö  esser  piü 
questione  se  non  di  Adriano  o  di  M.  Aurelio.  Ma  qui  la  decisione  h  dif- 
fidle,  e  per  il  momento  forse  impossibüe.  Le  proporzioni  minute  della 
scultura,  come  lo  stato  di  corrosione  della  superficie  non  permettono  di 
^udicare  sulla  rassomiglianza  della  testa,  sia  dell'  uno,  si&  dell'  attro  impe- 
ratore. Le  medaglie,  che  spesse  volte  in  tali  questioni  sono  di  declsiva 
autoritä,  nel  nostro  caso  non  ci  prestano  ajuto.  Nemmeuo  di  an  tempio 
della  Madre  magna  edificato  nel  secondo  secolo  abbiamo  notizia,  onde  poter 
dall'  epoca  della  sua  costruztone  iudovinar  1'  etil  dell'  altro  tempio.  Oiulio 
Capitolino  (Ant.  Pio  c.  8)  parla  dell'  esistenza  di  un  tempio  di  Adriano 
dedicato  da  Antonino  Pio;  di  quello  decretato  a  M.  Aurelio  dal  senato  si 
fa  menzione  dallo  stesso  (M.  Aur.  e,  18),  come  piire  da  Aurelio  Vittore 
(Epit.  c.  16),  e  la  Notitia  Drbis  lo  nomiua  insieme  alla  colonna  coolide  an- 
cor»  esistent«  nella  regione  nona.  Non  voglio  tacere  che  il  eh.  com.  Canina 
nella  recent«  sua  opera  sngli  ediGzj  di  Borna  attribuisce  il  nostro  tempio 
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a  jtf.  Aurelio.  Ma  per  qnanto  amerei  di  essenni  incoatrato  cob  lui  nella 
medesima  opinione,  tanto  piii  mi  lincresce  che  non  gli  ha  piacinto  di  ac- 
cennare  le  ragioni,  le  qnali  raTranno  mosso  a  tale  asserzione.  lo,  secondo 
ciö  che  sinadora  mi  e  stato  dato  raccogUere,  non  oso  decidermi  definltiva- 
mente  per  I'  uno  de'  due  imperatori.  Un  fatto  solo  sia  nnovo,  sia  da  me 
trascnrato,  puö  facilmente  bastare  a  sciogliere  qaest«  dubbiezze;  ed  allora 
i  nostri  rilievi  gaadagnenumo  novella  importanza  per  la  topografia  di  Roma. 
Per  lo  scopo  prefissomi  nel  principio  essl  si  mostrano  di  qaalche  valore 
anche  non  ostante  1*  incertezza,  nella  quäle  lascio  nn  punto  principale. 
Giacche  confermano  la  differenza  foudamentale  tralle  rappresentanze  dei 
frontoni  greci  e  quei  romaui,  la  qnale  da  noi  giä  im'  altra  Totta  fa  ri- 
conoscinta,  quando  vi  parlammo  del  tempio  di  Giove  Capitolino.  Trorammo 
cioe  nel  frontone  di  esso  au  cousesso  di  divinltä  rinnite  secondo  mi  certo 
sistema  teologico,  ma  seuza  relazione  ad  un  fatto  qualunque  di  mitologia, 
qnale  ci  si  presenta  senz'  eccezione  neue  sculture  de'  frontoni  greci.  Nel 
medesimo  modo  auche  qul  1'  imperatore  h  stato  messo  come  Diro  iu  mezzo 
a  quelle  divinitä,  che  diedero  origine  ed  incremeuto  all'  impero,  ed  alla 
patria,  della  quäle  egii  fu  creduto  un  secondo  padre.  Ai  fatti,  che  gli 
meritarono  gli  onori  immortali,  all'  att«  dell'  apoteosi  stessa  non  si  k  fatto 
nemmeno  una  leggiera  allnsione.  Nel  tempio  della  Madre  magna  non  com- 
parisce  nenunen  la  dea  stessa;  un  simbolo  occupa  il  di  lei  posto,  ed  il  suo 
colto  Tien  acceuuato  solameute  per  alcuni  essen  della  sua  compagnia. 

I  riaultati  del  mio  discorso  sono  scarsi;  ma  scarsi  sou  pure  i  monn- 
menti  che  possano  servire  ad  illustrar  il  metodo  nsato  da'  Bomani  nel- 
Tadomar  i  frontoni  dei  loro  tfimpj.  Sotto  questo  riguardo  dunque  i  bassi- 
rilievi  di  Villa  Medici  meritano  di  esser  sottratti  all'  obblio;  e  sebbene  uon 
mi  e  riuscito  di  illustrarli  pienamente,  non  mi  sono  sembrati  indegui,  di 
esser  raccomandati  alla  vostra  attenzione  in  questa  solenne  adunanza. 


Di«  antiken  und  die  eliristliehen  Basiliken.*) 

(1848.) 

A.  Cb.  Ad.  ZestermanD:  De  baailiciB  libri  tres.  Bruiellis,  t^pü  M.  Hayez  1847. 
Dasselbe  Werk  in  der  Ueberaibeitung:  Die  antiken  nnd  die  christlichen 
Basiliken  nach  ihrer  Entstehung,  Änsbildung  und  Beziehung  zu 
einander  dargeatellt.  AusfOhrliche  Bearbeitung  der  voa  der  Acad^mie 
rofale  dea  sciencea,  des  lettres  et  des  beaux-orts  de  Belgique  gekrönten  Freis- 
Bcbrift.    Leipzig,  F.  A.  Brockhaus. 

So  viel  auch  iu  der  neuesten  Zeit  Über  Basiliken  geschrieben,  Aber 
Einzelnes  gestritten  worden  ist:  im  Ganzen  herrschte  doch  ziemlich  allgemein 
ein  und  dieselbe  Grundansicht  über  Ursprung,  Form  u.  s.  w.  Sie  war 
hervorgegangen  aus  einer  Fülle  von  Anschauungen,  im  Einklang  mit  den 
praktischen  Forderungen  der  Architektur,  und  stellte  sich  künstlerisch,  als 
ein  so  wohl  gegliedertes  und  geordnetes  Ganze  dar,  dass  mau  gern  darüber 
hinwegsah,  wenn  auch  für  den  äusseren  historischen  Beweis  vielleicht  einmal 
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ein  Mittelglied  fehlen  mochte.  Dieser  Gnindansicht  wird  in  der  Torliegen- 
deu  Schrift  von  Zestennann  der  Krieg  erklärt;  es  wird  der  ZusammeDhang 
zwischen  griechischer,  römischer,  christlicher  Basilika  geleugnet  and  ver- 
sucht, gerade  die  Formen  des  Baues,  welche  bisher  fllr  die  wesentlichen 
galt«n,  als  unrichtig  hinzostelien.  Um  zu  solchen  Ergebnissen  za  gelangen, 
ist  denn  auch  ein  Ton  dem  bisher  betretenen  ^nzlich  verachiedener  Weg 
eingeschlagen  worden.  Eigene  Anschauung  fehlt  dem  Verfasser  g&nzlich, 
ja  die  Kenntniss  der  Architektur  geht  ihm  so  weit  ab,  dass  er  zuweilen 
Uühe  zu  haben  scheint,  sich  in  eine  architektonische  Zeichnung  hineinza- 
finden.  Dagegen  baut  er  auf  die  Zeugnisse  der  alten  Schriftsteller,  die  er 
von  Homer  bis  zu  den  Byzantinern  Plr  seine  Zwecke  durchgearbeitet  zu 
haben  angiebt.  Am  klarsten  ist  sein  Glaubenskenntniss  am  Anfang  des 
dritten  Buches  dargelegt,  das  von  den  christlichen  Basiliken  handelt.  Er 
sagt  daselbst:  von  den  beiden  Quellen  unserer  Kenntniss  derselben,  den 
schriftlichen  und  den  monumentalen,  sei  die  erstere  der  letzteren  vorzuziehen, 
weil  sich  nicht  beweisen  lasse,  dass  die  ältesten  Basiliken  in  unveränderter 
Gestalt  auf  uns  gekommen  seien,  und  die  Schriften  uns  ausserdem  nocb 
Nachlichten  von  Denkmälern  ^ben,  die  in  der  Wirklichkeit  gar  nicht 
eiistirt«n.  Monumente  könnten  daher  nur  zur  Bestätigung  dessen  dienen, 
was  sich  durch  die  Schriften  ausmachen  lasse.  Ich  halt«  diese  Methode  fOr 
durchaus  falsch;  und  es  ist  vielleicht  das  grösste  Verdienst  der  neueren 
Kunstwissenschaft,  mit  Kachdruck  darauf  gedrungen  zu  haben,  Kunstwerke, 
wo  es  nur  immer  möglich,  aus  sich  selbst  und  aus  der  Vergleichung  anderer 
Kunstwerke  zu  erklären  tmd  die  schriftlichen  Quellen  nur  dann  zu  HOlfe 
zu  rufen,  wo  unsere  monumentale  Kenntniss  unzureichend  und  lückenhaft 
ist.  Wenn  ich  es  daher  unternehme,  die  Ansichten  des  Verfassers  zu  be- 
kämpfen, so  versteht  es  sich  von  selbst,  dass  die  vorzüglichste  Waffe  die 
Betrachtung  der  Monument«  ist.  Da  es  aber  immerhin  auffallen  müsste, 
die  Resultate  monumentaler  und  philologischer  Forschung  mit  einander  in 
Widerspruch  zu  sehen,  so  werde  ich  den  Feind  zugleich  im  eigenen  Lager 
aufsuchen  müssen,  um  sowohl  zu  zeigen,  wie  mangelnde  Kenntniss  und  Be- 
rücksichtigung der  Denkmäler  zu  einer  mangelhaften  und  falschen  Erklärung 
der  Schriftsteller  führt,  als  auch  noch  besonders  darzulegen,  dass  die  Inter- 
pretationen des  Verfassers  oft  nicht  einmal  vor  dem  Bichterstuhl  der  reinen 
Philologie  bestehen  kdnnen. 

Zur  grösseren  Klarheit  der  Darstellung  wird  es  nöthig  sein,  bei  der 
Benrtheilung  dieser  Schrift  von  der  gewöhnlichen  Regel  eine  Ausnahme  zu 
machen  und  nicht  mit  dem  ersten,  sondern  mit  dem  letzten  Buch  zu  be- 
ginnen. Denn  da  von  christlichen  Basiliken  das  Meiste  erhalten  ist,  von 
verwandten  Bauwerken  der  Bömer  und  Griechen  wenig  oder  nichts,  so 
müssen  wir  vor  Allem  von  den  ersteren  uns  eine  klare  Vorstellung  zu  ver- 
schaffen suchen. 

Der  Hauptdifferenzpunkt  des  Verfassers  besteht  darin,  -  dass  er  dio 
Geltung  der  Äpsis  als  eines  nothwendigen,  integrirenden  Theils  selbst  der 
christlichen  Basilika,  angreift  Er  beruft  sich  auf  zwei  Beispiele:  S.  Lorenzo 
fuori  le  mura  in  Rom  und  die  Basilika  des  hl.  Paulinus  in  Tyrus.  Das 
erste  beruht  auf  einem  starken  Iirthum  und  Missverständniss  der  Zeich- 
nungen: S.  Lorenzo  besteht  aus  zwei  Theilen,  die  ganz  verschiedenen  Epochen 
angehören.     Der  vordere,  das  jetzige  Hauptschiff,  ist  um  einige  Jahrhunderte 
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jfinger  als  der  hintere,  der,  wenn  auch  nicht  aus  der  koustautinlschen 
Epoche  herrührend,  doch  soweit  er  erhalten  ist,  das  Bild  einer  christUchen 
Basilika  nebst  S.  Agaese  fuori  le  inara  nns  am  reinsten  vor  Angen  stellt. 
Nnr  von  diesem  kann  hier  die  Bede  sein  und  von  diesem  kann  man  so 
gut  wie  mit  Gewissheit  behaupten,  dass  er  ursprünglich  die  Apsis  hatte. 
Noch  steht  auf  der  Scheide  des  Etlteren  und  neueren  Theiles  der  Triumph- 
bogen mit  seinen  Uosaiken  auf  der  von  dem  jetzigen  Hanpteingang  ib- 
gewandten  Seite,  d.  h.  nach  der  Seite  des  &fiheren  Schiffes.  Als  nun  dieses 
mit  Herumdrehung  des  ganzen  ersten  Planes  spfiter  zum  Chor  umgeschaffen 
wurde,  musste  natürlich  die  Apsis^  die  wir  nach  Analogie  aller  anderen 
Basiliken  hint«r  dem  Trinmphbogen  voraussetzen  müssen,  dem  neuen  I^ngen- 
schiff  weichen.  Ohne  Btlcksicbt  auf  die  Säulen  ward  mitten  zwischen  ihnen 
die  Krypta  angelegt  und  dadurch  eine  Erhöhung  gleich  der  in  dem  Chor 
anderer  Kirchen  erreicht  Wie  aber  sonst  die  Apsis  die  Breite  des  Haupt- 
schiffes nicht  übertrifft,  so  ward  auch  hier  das  Mittelschiff  der  alten  Kirche 
mit  Chorstüblen  dergestalt  umzogen,  dass  die  Seitenschiffe  für  den  Kirchen- 
dienst völlig  unnfitz  gemacht  würden.  6o  erhielt  man  eine  Basilika,  wenn 
nicht  mit  halbrunder  Apsis,  doch  mit  einer  Triböne,  welche  hier  vollstfindig 
die  Geltung  der  ersteren  hat  und  ihre  eckige  Gestalt  nnr  dem  einmal 
esistirenden  Bau  verdankt. 

Wir  kSnnen  also  sagen,  dass  die  erhaltenen  Basiliken  einstimmig  die 
Geltung  der  Apsis  bezeugen,  Urnen  können  wir  aber  mit  Becht  noch  die 
sämmtlichen  sogenannten  bTzantinischen  und  gothischen  Kirchen  hinzufügen, 
deren  abgerundete  Chöre  nur  eine  Entwickelung  der  Apsis  sind.  Diese 
ganze  grosse  Erfahrong  soll  nun  zu  nichte  gemacht  werden  durch  Eusebins' 
rhetorische  Beschreibung  jener  Kirche  des  hl.  Paulinus  von  Tjrus,  welche 
nicht  etwa  die  Existenz  der  Apsis  ausdrücklich  leugnet,  sondern  höchstens 
darüber  Stillschweigen  beobachtet.  Da  jedoch  diese  Beschreibung  auch 
sonst  wichtig  ist  und  wir  auch  in  anderen  Punkten  der  Erklärung  des 
Verfassers  nicht  beistimmen  können,  so  mag  hier  etwas  genauer  darüber  ge- 
handelt werden. 

Ensebius  (Hist  Eccl,  X,  4)  beschreibt  znn&chst  Vestibulum  und  Vor- 
halle ziemlich  ausführlich  und  vollkommen  deutlich  und  gelangt  sodann  zu 
den  drei  Thüren  der  Kirche,  von  denen  die  mittlere  an  Grösse  und  Schön- 
heit die  beiden  zur  Seite  übertraf,  wie  eme  Königin  die  Trabanten;  tbf  &v 
ßaaiXidi  Tois  6oqv(p6fovg  vni^cv^e.  Darauf  folgen  die  Worte:  Töv  avrbv 
äi  ■cf67tov  Mal  taig  nai/'  huttiQa  toO  tchvio;  vtäi  aroalg  tbv  tßm  xfonvUov 
(c^&ftgv  Suträiag,  uva&Bv  inl  i«iJTaig  aXXa  nltlovt  qicoil  Siatp6Qovg  wj  inl 
xbv  olxov  ito^OilÄ?  intvöit.  Bunson  fibersetzt  dies:  „Auf  dieselbe  Weise 
richtete  er  Eingänge  ein  an  den  Säulengängen,  zu  beiden  Seiten  des  ganzen 
Tempels,  nach  der  Zahl  der  vorderen  Thüren.  Ueber  diesen  Seitenhallen 
aber  erdachte  er  noch  Bäume,  die  sich  na^h  dem  inneren  Saale  zu  öffnen 
und  durch  anderes  und  helleres  Licht  ausgezeichnet  sind."  Aehnlich  nimmt 
auch  der  Verfasser  auf  den  Längenseiten  des  Tempels  je  drei  Thüren  an; 
in  den  letzteren  Worten  dagegen  sieht  er  richtiger  die  Licfatöffiiungen, 
die  über  den  Seitenhallen  dem  Mittelschiff  Licht  gewähren.  Allein  ich 
frage:  wozu  dienen  die  drei  Thüren  an  den  Längenseiten?  Der  Eingang 
der  Gemeinde  muss  durch  den  Vorhof  sein  (einzelne  Seitenthüren,  wie  etwa 
bei  S;  demente  in  Rom  können  die  Regel  nicht  umstossen).     Für  den  Ein- 
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tritt  der  Priester  sind  seclis  ThOren  überflüssig.  Sollten  sie  aber,  wie  der 
Verfasser  meint,  ab  Einenge  in  die  Ezedrä,  Sakristeieo,  dienen,  so  wäre 
ihre  Erwähnung  hier  an  einer  völlig  unpassenden  Stelle;  erst  wo  Ton  Exedr& 
selbst  die  Bede  ist,  durften  auch  die  Thüren  genannt  werden.  Der  Ausdruck  ist 
allerdings  dunkel  und  gezwungen;  doch  sehe  ich  nicht,  dass  die  Worte 
einen  anderen  Sinn  haben  kdnnen  als  folgenden:  Wie  vom  die  drei  ThOren, 
errichtete  er  drinueu  dieselbe  Zahl  von  Hallen  auf  dieselbe  Weise,  nämlich 
dass  die  zu  beiden  Seiten  von  der  mittleren  wie  von  einer  Königin  überragt 
wurden;  und  über  den  Seitenfaallen  machte  er  LichtOffnungen,  SXlim  altlovi 
ipioil,  iür  noch  mehr  anderes  Licht  als  das,  welches  entweder  durch  die 
Seitenhallen  oder  durch  die  Thüren  eindrang.  Von  der  übrigen  Konstruk- 
tion des  Tempels,  Länge,  Breite,  Höbe  schweigt  nun  Eosebios,  da  das 
Zeugniss  der  Augeu  die  Belehrung  durch  die  Ohren  unnütz  mache.  So 
muEste  er  natürlich  auch  von  der  Apsis  schweigen,  die  etwas  ganz  Ge- 
wöhnliches nnd  mit  Nothwendigkeit  Vorauszusetzendes  war.  Nur  noch 
das  wird  erwähnt,  was  dem  Kultus  dient:  ^^övoig  lorg  ävanäxa  ei^  i^v 
ißv  nQolSifm'  tifi^v,  *al  n^oairt  ßä9foig  iv  xö^ii  totg  xaQ-'  Skov  xma  xb 
it^inav  xoffft^ffag,  iip  Smatsi  %e  %b  idv  äylmv  «yiov'  %vOutewi^iov  iv  (Ueio 
&tls  . . .  Betrachtet  man  hier  den  vom  Verfasser  entworfenen  Gnmdplan, 
so  fehlt  für  diese  beim  Kultus  besonders  wichtigen  Theile  aller  organische 
Zusammenhang  mit  dem  übrigen  Bau  der  Kirche.  Qegen  das  Ende  des 
Mittelschiffes,  aber  noch  durch  einen  grossen  Zwischenraum  von  der  hinteren 
Wand  getrennt,  stehen,  ganz  verloren  zwischen  den  beiden  Säulenreihen, 
die  Sitze  nnd  der  Altar,  in  einer  Weise,  dass  man  sie  ganz  nach  Belieben 
vor-  und  zurQckrücken  könnte.  Diese  Zusammenhangslosigkeit  hebt  sich, 
wenn  wir  nach  der  Analogie  aller  anderen  Monumente  eine  Apsis  annehmen. 
'Avmdrm,  an  das  äusserste  Ende,  d.  h.  in  die  Spitze  der  Apsis  treten  die 
Throne,  an  sie  schliessen  sich,  wie  zwei  Hömer,  die  übrigen  Sitze  an,  und 
zwischen  die  Spitzen  dieser  Hömer  tritt  der  Altar.  So  erst  hat  das  Ganze 
seineu  Abschluss.  Dieser  obere  Baum  wird  mit  Geländern  als  der  heiligere 
für  die  Hasse  der  Gemeinde  unzugänglich  gemacht.  Dieses  erleidet  keine 
wesentliche  Veränderung,  wenn  wir  mit  Bunsen  ein  Querschiff  annehmen, 
worauf  allerdings  der  später  erwähnte  (Ucog  olxog  deutet,  in  den  die  Thüren 
der  Exedrä  münden.    Nur  der  Altar  allein  tritt  dann  um  ein  weniges  vor. 

Dass  endlich  das  Schweigen  der  apostolischen  Konstitutionen  über  die 
Apsis  nichts  gegen  dieselbe  beweisen  kann,  wird  Jeder  zugeben  mUssen,  da 
sie  überhaupt  das  Architektonische  so  gut  wie  unberücksichtigt  lassen  und 
nur  vom  Kultus  handeln. 

Ist  sonach  die  Apsis  für  die  christiiche  Basilika  ausser  Zweifel  ge- 
setzt, so  ist  hiernach  die  Frage  zu  erörtern,  ob  sie  eine  Erfindung  der 
Christen  oder  ob  sie  aus  der  römischen  Basilika  herübergenommen  ist. 
Der  Verfasser,  der  überhaupt  keinen  Zusammenhang  zwischen  beiden  zu- 
geben will,  leugnet  natürlich  die  Ableitung,  sowie  die  Existenz  der  Apsis 
in  der  römischen  Basilika.  Wir  müssen  seine  Darlegung,  die  gewissermaasseu 
der  Gmndbau  seines  ganzen  Systems  ist,  genauer  pr^en. 

Sr  behauptet  zunächst  im  Gegensatz  zn  der  bisherigen  Annahme:  die 
Basiliken  seien  nicht  ausdrücklich  für  Gerichtsverhandlungen  erbaut,  und 
wären  sie  es,  so  hätten  sie  darum  doch  die  Apsis  nicht  nöthig.  Den  Be- 
weis soll  Vitruv  liefern,  welcher  sagt,  die  Basiliken  sollen  warm  liegen,  dass 


DigitizcdbyGoO^le 


Die  antiken  nnd  die  christlioheD  BoBiliken.  117 

die  negotiatores  im  Winter  nicht  vom  Wetter  beschwert  würden;  das 
pluteum  solle  hoch  sein,  dass  die  oben  Hemmwandelnden  von  den  nego- 
tiatores naten  nicht  gesehen  würden;  endlich  doss  in  der  Basilika  von 
Fano  das  tribnnal  hemicycli  achematis  minore  curvatnra  formatom  in  den 
Tempel  des  Angust  (nicht  in  die  Vorhalle,  wie  der  Verfasser  sagt)  verlegt 
sei,  uti  qxii  apnd  ma^stratns  starent  negotiantes  in  basiUca  ne  impe- 
dirent.  Diese  letztere  Stelle  liefert  den  Gegenbeweis  gegen  den  Verfasser. 
Dass  der  grossere  Theil  der  Basilika,  die  Längenschiffe,  fOr  die  Kaufleute 
bestimmt  war,  hat  Niemand  geleugnet;  nur  das  hat  man  behauptet,  dass 
ausserdem  noch  ein  anderer  Raum  vorhanden  war,  der  fOr  die  Gerichts- 
verhandlungen diente.  Und  dies  bestätigt  Vitniv,  wenn  er  diesen  Theil, 
das  Tribnnal,  zur  Bequemlichkeit  der  Kaufleute  ausnahmsweise  in  den  be- 
nachbarten Tempel  verlegt,  da  namentlich  bei  kleineren  Basiliken  gegen- 
seitige StCnmgen  fast  unvermeidlich  sein  müssten.  Dass  Vitruv  sonst  von 
Tribüne  oder  Apsis  nicht  weiter  spricht,  beruht  darauf,  dass  er  überhaupt 
nur  die  architektonischen  Proportionen,  Länge,  Breite,  die  H6be  der 
Säulen  u.  s.  w.  angiebt,  von  denen  die  Apsis  unberührt  blieb;  ihre  Form 
■ergab  sich  von  selbst  Der  Verfasser  behauptet  nun  weiter,  dass  keine, 
Basilika  f9r  Glerichtsverbandlungen  allein,  eine  dagegen,  die  argentaria,  nur 
für  den  Handel  erbaut  gewesen  sei.  Eisteres  ist  richtig,  das  zweite  un- 
bewiesen, nnd  am  wenigsten  sagt  es  Urlichs,  der  citirt  wird  (Rom.  Topogr. 
in  Leipzig,  S.  70).  Wenn  nun  femer  Porcius  Latro  (Seneca  contr.  IV 
praef  Quinctü.  X,  5,  18)  verlangt,  dass  iudicinm  et  subseltia  in  basilicam 
trausferentur,  damit  seine  auf  Mauern  und  Dach  anspielende  Rede  einen 
Sinn  habe,  so  gebt  daraus  nur  hervor,  dass  die  subsellia  ^ine  bewegliche 
Vorrichtung  waren  and  dass  zwar  auf  dem  Forum  noch  Gerichtshändel 
stattfanden,  eben  so  gut  wie  anderer  Verkehr  noch  daselbst  geübt  wurde, 
dass  aber  das  Gewöhnliche  die  Verhandlung  in  Basiliken  war,  in  Bezug 
auf  die  Apsis  ergiebt  sich  aus  dieser  Erz&blung  nicht  das  Mindeste. 

Eine  falsche  Anwendung  macht  der  Verfasser  ebenfalls  von  einer  Stelle 
in  FUnius'  Briefen  (11,  11).  Nachdem  in  derselben  der  Verfall  der  rCmischen 
Gerichtsberedtsamkeit  geschildert  ist,  heisst  es:  Sl  quando  transibis  per 
basilicam  et  scire  voles,  quomodo  qoisque  dicat,  nihil  est,  quod  tribunal 
ascendas,  quod  pr&ebeas  aurem;  faciUs  divinatio.  Scito  eum  pessime  dicere, 
qui  laudabitur  maiime.  Daraus  will  der  Verfasser  folgern,  die  Tribunale 
seien  Jedem,  der  durch  die  Basilika  ging,  so  nahe  gewesen,  dass  mau  nicht 
nOthig  gehabt,  vom  Wege  abzulenken,  um  das  Lob  der  Redner  zu  hören.  Der 
Wortsinn  ist  im  Gegentheil  folgender:  Wenn  du  etwa  (in  Handels-  oder 
anderen  Geschäften)  durch  die  Basilika  gehst  und  willst  wissen,  wie  ein 
Advokat  spreche,  so  ist  es  nicht  nfitbig,  dass  du  (von  den  Halten  der  Kauf- 
leute hinweg  dich  wendest  und  an  den  Ort,  wo  die  Gerichtsverhandlungen 
stattfinden,  der  von  diesen  Hallen  gesondert  ist,  nämlich)  auf  das  Tribunal 
steigst,  um  zu  hören;  du  vermagst  eben  so  gut  zu  urtheilen,  wenn  du  den 
Redner  selbst  nicht  hörst;  denn  der,  welcher  (von  den  in  den  Hallen  der 
Basilika  verkehrenden  Lenten)  am  meisten  gelobt  wird,  redet  sicherlich  am 
schlechtesten.  Diese  Stelle  lehrt  also  gerade  das  Gegentheil;  dass  ein  ge- 
trennter, erhöhter  Raum  (tribunal  ascendas)  für  das  Gericht  bestimmt  war, 
der  jedoch  nicht  förmlich  abgeschlossen,  sondern  bei  der  Oeffentlichkeit  des 
römischen  Gerichtsverfahrens  Jedem,  der  hören  wollte,  zugänglich  war.    Die 
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Trennung  hatte  nur  den  Zweck,  wie  in  &nderer  Weise  in  Fano,  gegen- 
seitige StJJrungen  des   Gerichte  nnd  des  Handels  za  vermeiden. 

Einen  anderen  Gegenbeweis  gegen  die  Existenz  der  Äpsis  will  der 
Verfasser  in  den  Worten  VitmVs  Ober  die  Cbaicidiken  finden:  sin  antem 
locus  erit  amplior  in  longitndine,  Cbalcidica  in  extremis  partibos  constltnantor, 
nti  sont  in  Iuli&  Äqniliana.  Allein  wenn  wir  auch  zugeben,  dass  Chatci- 
diken  (im  Sinne  loggienartiger  Vorhallen)  zuweilen  an  beiden  schmalen 
Seiten  der  Basilika  angefügt  werden  sollten,  fahrend  es  meistens  gewiss 
nur  an  einer  Seite  stattfand,  so  bietet  doch  die  Äpsis  kein  Hindemiss  der 
Art,  dass  dies  dadurch  unmöglich  würde.  Nur  eines  kleinen  Zusatzes  be- 
darf es.  Betrachten  wir  deshalb  ein  der  Basilika  nahe  verwandtes  Gebäude, 
den  Portikus  der  Eumachia  in  Pompeji,  so  sehen  wir,  dass  trotz  der  Apsis 
das  Ganze  von  einer  viereckigen  ümfangsmauer  umschlossen  ist.  Zu  beiden 
Seiten  der  Apsis  sind  zwei  Kammern  ganz  in  derselben  Weise  angebracht 
wie  unzählige  Male  bei  christlichen  Kirchen  die  Sakristeien.  Ein  solcher 
Ausbau  ist  es  vielleicht,  den  Ulpius  Vespinus  beabsiditigt,  wenn  er  bittet: 
nt  sibi  locus  publice  in  angulo  porticus  basilicae  daretur,  quod  se  Augusta- 
Jibus  phetrium  publice  esomaturum  polliceretur  (Gmter.  Insc.  p.  214.  2).* 
War  durch  solche  AosfUllung  die  gerade  Linie  an  der  hint«ren  Seite  wieder 
hergestellt,  so  Hess  sich  auch  hier  ohne  Beeinträchtigung  der  architekto- 
nischen  Forderungen  ein  Chslcidicum  anfügen. 

Nachdem  wir  so  die  Widersprüche  gegen  die  Existenz  der  Apsis  be- 
seitigt haben,  fragt  es  sich  nun,  ob  sich  nicht  positive  Zengnisse  für  die- 
selbe auffinden  lassen.  Einen  indirekten  Beweis  finde  ich,  wie  bereits  an- 
gedeutet, bei  Vitmv  in  der  Beschreibung  der  Basilika  von  Fano.  Denn 
seine  Worte  zeigen  nicht  nur,  dass  die  Tribüne  aus  einem  besonderen 
Grunde  von  ihrer  gewöhnlichen  Stelle  weg  verlegt  war,  sondern  deuten  auf 
die  Halbkreisform  der  Apsis  hin,  die  hier  ebenfalls  nur  als  ausnahmsweise 
verändert  zu  betrachten  ist,  diesmal  nicht  das  gewöhnliche  hemicyeli  Schema, 
sondern  hemicyeli  schematis  minore  curvatura  formatnm.  —  Es  verdient 
aber  hier  eine  Stelle  des  Falladius  (de  r.  r.  I,  18)  noch  besondere  Beachtung, 
in  der  der  Verfasser  merkwürdigerweise  den  Namen  der  Basiliken  auf  eine 
Art  Weinkeller  übergetragen  sieht,  worin  ihm  freilich  Forcellini  voraus- 
gegangen. Sie  lautet:  Cellam  vinariam  septentrioni  debemus  habere 
oppositam,  ....  sie  autem  dispositam,  ut  basilicae  ipsius  forma  calcatorium 
loco  habeat  altiore  constmctnm,  ad  quod  inter  dnos  lacuB,  qui  ad  es- 
cipienda  vina  binc  Inde  depressi  sint,  gradibus  tribus  fere  aut  quatuor 
ascendatur.  Wie  diese  Stelle  lehren  soll,  dass  basilica  hier  den  inneren 
Raum  des  Weinkellers  bezeichne,  vermag  ich  nicht  einzusehen.  Ich  über- 
setze: der  Weinkeller  muss  so  angeordnet  sein,  dass  er  ganz  nach  Analogie 
der  Form  der  Basilika  einen  höher  gelegenen  Kellerplatz  habe,  zu  dem  man 
zwischen  den  beiden  Weinbehältem  auf  drei  bis  vier  Stufen  hinaufsteigt 
Dieser  Vergleich  ist  aber  vollkommen  passend  gewählt.  Am  Ende  der  Basilika 
ist  die  Apsis  mit  dem  Tribunal  um  einige  Stufen  erhöht,  hier  das  Calcatorinm 
ebenso  gelegen;  in  der  Basilika  ein  Mittel-  und  zwei  Seitenscbifi'e,  hier  ein 
Weg  in  der  Mitte,  duo  lacus  zur  Seite,  denen  sich  die  zwei  Reihen  dolia 
anschliessen.     So  haben  wir  vollkommen  die  Grundeintheilung  der  Basilika. 

Wir  wenden  uns  nun  zu  den  Monumenten,  und  hier  finden  wir,  dass 
die  jüngste,  aber  am  meisten  erhaltene  Basilika,  nämlicb  die  konstantinische, 
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die  Apsis  hat.  Da  hier  angesichts  der  Reste  nicht  geleugnet  werden  kann, 
so  scbUgt  der  Verfasser,  um  sich  aiis  der  Verlegenheit  zn  ziehen,  einen 
anderen  Weg  ein.  „Diese  Ruinen  gehOren  nicht  der  koostantinischen 
Basilika  an;  ihre  Längen-  und  Breitenverhältnisse  passen  nicht  für  eine 
Basilika,  der  Bau  ist  nicht  aus  Eonstantin's  Zeit,  es  müssen  Ruinen  einer 
Kirche  des  siebenten  oder  achten  Jahiirnnderts  sein."  Diese  Ansicht  za 
widerlegen,  würde  verlorene  Mühe  sein.  Der  Verfasser  mag  hier  denen 
glauben,  die  aus  eigener  Anschauung  diesen  Bau  der  koostantinischen 
Epoche  vindiciren  und  ein  solches  Werk  im  siebenten  oder  achten  Jahr- 
hundert in  Rom  fflr  eine  Unmöglichkeit  halten  müssen.  Was  in  den  Fro- 
portionen  von  der  Basilikenform  abweicht,  ist  durch  den  Pfeilerbau  be- 
dingt. Eine  Basilika  ist  aber  der  Bau  wegen  der  Eintheilung  in  Schiffe 
und  wegen  der  Apsis. 

Ebenso  wenig  wird  es  dem  Verfasser  gelingen,  bei  den  Resten  des 
Capitolinischen  Stadtplanes  den  halbrunden  Bau  mit  dem  Worte  Libertatis 
von  der  anstossenden  Basilika  loszureissen.  Die  dritte  Säuleureihe  der 
schmalen  Seite  derselben  giebt  die  Verbindung,  da  bei  einer  Trennung  an 
ihre  Stelle  die  Umfangsmauer  der  Basilika  treten  müsste.  Dieser  Mangel 
der  Mauer,  die  nicht  etwa  blos  im  Plane  nicht  angegeben  sein  kSnnte,  da 
die  zweite  und  dritte  Säulenreibe  einander  za  nahe  stehen,  setzt  sich  auch 
der  Ansicht  des  Verfassers  entgegen,  dass  diese  Säuleu  ein  Chalcidicum  be- 
zeichneten (S.  86).  Dass  die  Apsis  einen  besonderen  Namen  fOhrt,  kann 
nicht  auffallen,  und  namentlich  wenn  der  Plan  der  Basilika  Ulpia  angehört, 
in  der  die  Sklaven  freigelassen  wurden,  erklärt  sieb  aus  dieser  besonderen 
Funktion  auch  der  besondere  Name.  Die  grössere  Ausweitung  der  Apsis 
konnte  durch  den  Gebrauch  bedingt  sein;  aber  sie  ist  wenigstens  in  so  weit 
proportionirt  als  ihr  Durchmesser  der  Weite  des  Mittelschiffes  und  zweier 
der  Seitenschiffe  entspricht  —  Eher  noch  liessen  sich  die  Reste  des  Planes 
der  Basilika  Julia  gegen  die  Apsis  anführen.  Doch  sind  sie  zu  tragmentirt, 
um  das  Ganze  wieder  herzustellen.  Namentlich  ist  aber  bei  ihr  zu  bedenken, 
wie  bei  ihrer  Erbauung  der  Raum  durch  die  anstossenden  Gebäude  äusserst 
bedingt  war,  so  dass  dadurch  eine  Abweichung  von  der  gewöhnlichen  Regel, 
eine  Verlegung  der  Apsis  nöthig  gemacht  sein  könnt«.  Auf  jeden  Fall  ist 
es  hier  räthlich,  sein  Ürtheil  bis  zu  den  Ausgrabungen  zu  verschieben,  denen 
durch  die  jetzige  Regierung,  sowie  durch  das  Wiedererstehen  der  Munizi- 
palität von  Rom  mit  grösserer  Zuversicht  als  früher,  entgegengesehen  werden 
kann.  —  Ich  will  hier  nicht  weiter  auf  die  Basiliken  von  Herculanum, 
Pompeji  u.  s.  w.  eingehen,  da  die  urkundliche  Beglaubigung  für  den  Namen 
mangelt,  obwohl  wenigstens  einige  davon,  wie  ich  glaube,  mit  Recht  fOr 
BasÜiken  gelten.  Die  bisherigen  Erörterungen  werden  genügen,  um  die 
Apsis  für  die  christliche  sowie  für  die  römische  Basilika  als  nachgewiesen 
zu  erachten. 

Ebenso  wenig  will  ich  bei  der  sogenannten  Basilika  von  Vicenza  ver- 
weilen, die  der  Verfasser  als  sein  Master  einer  römischen  Basilika  hinstellt, 
die  aber  sicherlich  ein  mittelalterliches  Gebäude  ist  Weiter  könnt«  sich 
wahrlich  der  Verfasser  nicht  verirren.  Denn  das  Gebäude  ist  zweistöckig, 
hat  in  dem  unteren  Stocke  offene  Hallen,  in  dem  Saale  des  oberen  aber 
keine  Säuleureihen  oder  Schiffe,  so  dass  sich  durchaus  nichts  findet,  was 
nur  entfernt  zu  dem  Namen  einer  Basilika  berechtigt. 
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Somit  ist  denn  dem  ganzen  System  des  Verfassers  die  Hauptstütze 
entzogen.  Denn  der  grQsste  Theil  seiner  übrigen  abweichenden  Ansichten 
ist  durch  diese  Yoraussetznng  des  Mangels  der  Apsis  bedingt.  Im  engsten 
Zusammenhang  damit  steht  die  Meinung  über  die  Verschiedenheit  der 
christlichen  Basilika  von  der  römischen.  Denn  obwohl  der  Verfasser  die 
Aehnlichkeit  mancher  Theile,  die  Debereinstimmung  des  Namens  nicht  leugnen 
kann,  so  will  er  doch  beweisen,  dass  die  Christen  nicht  die  Römer  nach- 
geahmt, sondern  ihre  Basilika  aus  ihrem  eigenen  Creiste  geschaffen  haben. 
Betrachten  wir  diese  Unterschiede:  „Die  Säulenhallen  umscbliessen  in  der 
römischen  Basilika  den  ganzen  mittleren  Raum  auf  allen  vier  Seiten;  die 
Christen  haben  Säulen  nur  auf  zwei  Seiten."  So  ist  es  freilich  in  den 
meisten  Fällen;  doch  haben  wir  zwei  sehr  alte  Beispiele,  wo  der  Portikus 
sieb  auf  drei  Seiten  findet:  S.  Agnese  und  den  älteren  Theil  von  S.  Lorenzo 
fuori  le  mura.  Die  vierte  Seite  ist  allerdings  stets  durchbrochen,  und 
hieritt  erkenne  auch  ich  einen  Unterschied,  der  dem  eigenthfimlichen  Geist« 
des  Christentbums  verdankt  wird.  Die  römische  Basilika  hatte  den  doppelten 
Zweck,  für  Handel  und  Gericht  zu  dienett.  Auch  die  Christen  hatten  zwei 
gesondert«  Bäume,  für  die  Gemeinde  und  für  die  Geistlichkeit;  allein  der 
Kultus  forderte,  dass  zwischen  beiden  ein  Vereinigungspunkt  sei,  der  Altar. 
Wo  konnte  dieser  schicklicher  sein  als  wo  früher  die  Grenze,  die  Scheidung 
war?  Das  Wegfallen  der  Säulen  an  der  vierten  Seite  also  ist  der  wesent- 
liche Unterschied  des  christlichen  und  römischen  Baues,  geistig  gewiss  vod 
grösster  Bedeutung;  für  die  Architektur  aber  von  so  geringem  Gewicht, 
dass  alles  Debrige  dadurch  so  gut  wie  gar  nicht  beeinträchtigt  wurde. 
Denn  ob  das  Dach  der  Nebenschiffe  sich  rings  um  das  Mittelschiff  herum- 
zog oder  nur  auf  zwei  oder  drei  Seiten,  ist  eine  Aeusseriichkeit  ohne  Be- 
deutung. —  „Bei  der  römischen  Basilika  lag  der  Haupteingang  gemeiniglich 
an  einer  der  langen  Seiten,  die  einem  öffentlichen  Platz  zugewandt  war; 
bei  der  christlichen  an  der  schmalen  Seite."  AUerdings  lag  der  Eingang 
der  Basilika  Ulpia  au  der  Längeuselte,  vielleicht  noch  hei  mehreren  anderen. 
Aber  dass  dies  die  Regel  war,  wird  der  Verfasser  nimmer  zu  beweisen  im 
Stande  sein.  —  „Ghalcidiken  sind  nur  den  Römern  eigen,  Atrium,  Vesti- 
bulum,  Cantharus  nur  den  Christen."  Chalcidiken,  loggienartige  Vorballen, 
haben  noch  mehrere  der  christlichen  Basiliken  in  Rom,  weun  auch  vielleicht 
in  etwas  anderer  Gestalt  als  die  alt«n;  Atrium  und  Vestihnlnm  aber  ge- 
hören gar  nicht  zur  Basilika  im  architektonischen  Sinne,  sie  sind  seltet- 
ständige  Vorbaue;  der  Cantharus  nun  gar  ist  etwas  rein  dem  Kultus  An- 
geböriges.  —  Das  Querschiff  femer  ist  der  christlichen  Basilika  nicht  so 
eigentbümlich,  dass  es  sich  nicht  schon  bei  der  BasUika  Ulpia  fände.  Was 
nun  endlich  gar  die  Proportionen  anlangt,  so  wäre  es  thflrieht,  in  den 
Zeiten  tiefen  Verfalls  zu  erwarten,  dass  man  die  Regeln  beobachtet,  welche 
die  BlÜthezeit  aufgestellt. 

So  lösen  sich  die  Differenzen  und  es  bleibt  eine  unzweifelhafte  Ueber- 
einstimmung  der  Konstruktion,  zu  der  sich  endlich  noch  die  Ueberein- 
stimmang  der  Benennung  gesellt.  Auch  hier  sucht  der  Verfasser  Ausflüchte. 
Denn  da  er  die  Apsis  der  römischen  Basilika  geleugnet,  so  bleibt  ihm  kein 
Ausweg  als  das  Eigenthümliche  und  Unterscheidende  dieses  Baues  nur  allein 
in  der  Ueherdacbung  des  Mittelschiffes  zu  finden.  Da  nun  die  ehristliohe 
Basilika  hierin  mit  der  römischen  fibereinstimme,  so  könne  wohl  der  Name 
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abertragen  sein,  ohne  dass  damit  dos  Ganze  als  abgeleitet  zn  betrachten 
sei.  Hierzu  komme,  dass  auch  bei  den  Christen  sich  der  Name  Basilika 
im  engeren  Sinne  nur  anf  das  Mittelschiff  zn  beziehen  scheine.  Allein  dies 
bemht  wiederum  auf  einer  falschen  Interpretation.  Konstantin  schreibt  in 
einem  Briefe  an  Macarius  über  den  Bau  der  Kirche  zu  Jerosaletn  (Euseb. 
Vit.  Const.  in,  30),  er  möge  daftlr  Sorge  tragen:  t&j  oir  (lövov  ßaeilixiiv  t&v 
&7tuvTttjir0  ßcltlova,  &Xla  xal  xa  lotnä  iaitt9ia  ytvia&ai,  ä;  nävta  ta  ttp' 
inättTt^g  KakUottvoma  «6ltmg  iwö  toC  xtlafuno^  Tovrow  vtx&a9iit.  Dies  er- 
klärt der  Verfasser,  dass  hier  tu  lotnii  dem  Worte  ßaOtXtxi),  die  ttbrigen 
Theile  dem  Uitt«lschiff  ent^gengesetzt  seien,  während  es  nicht  anders  aU 
so  verstanden  werden  kann:  dass  nicht  nur  der  Bau  als  Basilika  alle  ver- 
wandten Bauten,  nämlich  Basiliken  übertreffe,  sondern  auch  im  üebrigen 
von  solcher  Pracht  werden  solle,  dass  alle  anderen  Bauwerke,  nicht  blos 
Basiliken,  dadurch  besiegt  würden.  Wenn  es  aber  heisst,  nachdem  von 
den  Mauern  und  Säulen  die  Rede  gewesen  ist:  lijv  ü  x^g  ßaaduiijs  xoifiK- 
^av  .  .  .,  so  würde  hier  ßaailai'^  nur  dann  fOr  Hittelschiff  genommen  werden 
dürfen,  wenn  dem  Dache  desselben  die  der  Seitenschiffe  entgegengesetzt 
wflrden;  an  und  für  sich  heisst  es  nur:  das  Dach,  das  grosse  Dach  der 
Basilika.  Wie  schwankend  überhaupt  der  Ausdruck  ist,  sieht  man  deutlich 
In  der  oben  angeführten  Beschreibung  der  Kirche  von  Tttus,  wo  die  Worte: 
T^r  Üi  ßaalletov  ohiov  nlovaicnlQui^  iidtj  »al  StntitXiOi  xdig  ^JUm;  cö^vpou 
vom  Verfasser  sowie  von  Bunsen  wiederum  blos  auf  das  Mittelschiff  be- 
zogen werden.  Bald  nachher  heisst  es  aber,  die  Exedrä  seien  angefügt  ttg 
itXiv^  tS  ßaaUtlm,  wo  offenbar  nur  das  Oanze,  nicht  das  Hittelschiff  ver- 
standen sein  kann.  Und  so  werden  wir  auch  in  der  ersten  Stelle  den 
ßualietog  oIkos  besser  als  den  ganzen  inneren  Raum  auflassen,  der  sich 
durch  Reichtbum  des  Schmuckes  vor  den  vorher  beschriehenen  Vorbauten  u.  s.  w. 
auszeichnete. 

Somit  wäre  das  System  des  Verfassers  über  Gmndcharakter  und  gegen- 
seitiges Verhältniss  der  römischen  und  chrisÜichen  Basilika  als  unhaltbar 
nachgewiesen  und  dadurch  die  jetzt  fast  allgemein  gangbare  Ansicht  wieder 
in  ihr  volles  Recht  eingesetzt.  Es  bleibt  nun  freilich  noch  eine  zweite 
Aufgabe  zu  erOrtem,  nämlich  das  Verhältniss  der  römischen  zur  griechischen 
Basilika,  zwischen  denen  der  Verfasser  wiederum  allen  Zusammenhang 
leugnet.  Doch  bekenne  ich  hier,  den  Streit  nicht  weiterführen  zn  wollen, 
indem  ich  mich  einestheils  in  manchen  vom  Verfasser  angeregten  Fragen, 
wie  z.  B.  der  Topographie  der  athenischen  Pnyx,  nicht  hinlänglich  vor- 
bereitet fühle,  anderentheils,  was  die  architektonischen  Punkte  anlangt,  aus 
der  Behandlung  des  Verfassers  sehe,  wie  die  faktischen  Grundlagen  zu  gering 
sind,  um  aus  dem  Streite  ein  gesichertes  Resultat  hoffen  zu  können.  Ich 
lasse  also  diese  Fragen  für  jetzt  ruhen  in  der  Hoffnung,  dass  auch  hier 
einst  Ausgrabungen  dos  nöthige  Licht  gewähren  werden.  Nur  will  ich  be- 
merken, dass  der  Verfasser  nach  dem  von  ihm  entworfenen  Grundplan  der 
athenischen  Königshalle  den  Zusammenhang  mit  der  römischen  Basilika 
nicht  so  heftig  hätte  leugnen  sollen,  indem  sich  hier  der  römische  Bau  fast 
in  allen  Theilen  vorgebildet  findet,  selbst  bis  auf  die  Apsis,  welche  an  der 
Stelle  der  vom  Verfasser  angenommenen  Tribüne  architektonisch  nur  vor- 
theilhaft  und  dem  Gebrauch  völlig  angemessen  erscheinen  würde. 

Endlich   was    den  Namen   der  römischen  Basilika  anlangt,    kann   ich 
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mich  nicht  mit  dem  Verfasser  fiberzea^n,  dass  die  Römer  den  Catonischen 
Bau  blos  wegen  der  Fracht  mit  einem  damals  gebräachlichen  Fremdworte 
die  königliche,  d.  h.  die  Prachtballe  genannt  Mtten.  Denn  zunächst  bliebe 
es  nnei-kl&rt,  wie  dieser  Name,  der  das  innere  Wesen  des  Baues  nicht  entfernt 
berührt,  auf  alle  ähnlichen  ohne  Weiteres  Übergetragen  TC'erden  konnte.  Be- 
denken wir  femer,  dass  hasilica  nie  hei  den  Itömem  als  Adjektiv  mit 
porticus  verbunden,  sondern  immer  substantivisch  erscheint,  so  leuchtet  ein, 
dass  der  Ausdruck  von  Anfang  an  terminus  technicus  war,  dass  der  Name 
in  Rom  nicht  entstand  als  der  Catonische  Bau  seine  Pracht  entfaltete, 
sondern  dass  der  Name  schon  mit  dem  Plane  und  Entwürfe  des  Gebäudes 
nach  Rom  wandeln  musste.  St5sst  sich  aber  der  Verfasser  daran,  dass  die 
Athenische  Halle  ^ao/iUiof  und  nicht  ßaada*^  heisst,  so  mag  er  bedenken, 
dass  die  Römer  wohl  diese  Adjektiva  mit  basilicus,  nicht  aber  mit  basUtos 
{(hersetzen.  Wurde  dagegen  von  Athen  die  Konstruktion  des  Baues  nach 
Rom  übertragen,  so  ist  es  nicht  zu  verwundem,  wenn  hier  der  daran 
haftende  Name  Gattungsname  für  alle  späteren  ähnlichen  Baue  wurde,  so 
wenig  auch  ein  Basileus  darin  seinen  Sitz  hatte.  Die  TJehertragung  von 
einem  ausländischen  Muster  erklärt  hier  hinUnglich  selbst  das  Irrationelle 
der  Benennung. 

Hiermit  mag  diese  Beurtheilung  geschlossen  werden,  obwohl  ich  bei 
dem  Bestreben,  nur  die  Hauptpunkte  sicher  zu  stellen,  manche  Bemerkung 
über  Einzelnes,  das  der  Berichtigung  zu  bedürfen  schien,  absichtlidi  unter- 
drückt habe.  Dass  ich  rein  polemisch  verfahren  bin,  wird  der  Verfasser 
dem  Streben  zu  gute  rechnen  müssen,  Irrthümer  von  der  Wissenschaft  fem 
zu  halten.  Dabei  bin  ich  natflrlich  weit  entfernt,  die  guten  Seiten  der  vor- 
liegenden Schrift  verkennen  zu  wollen.  Namentlich  ist  es  immer  ein 
dankenswerther  Gewinn  für  die  Wissenschaft,  dass  hier  vollständiger  als 
früher  das  philologische  Material  zusammengestellt  ist.  Hit  dieser.  Hülfe 
wird  ein  auf  die  Anschauung  der  Monumente  gestützter  Forscher  einzelne 
Punlcte  gewiss  noch  genauer  und  fester  zu  bestimmen  im  Stande  sein. 
Nur  konnte  dies  trotz  des  redlichsten  Strebens  und  Fleisses  dem  Verfasser 
nicht  gelingen,  da  ihm  durch  den  Mangel  eigener  Anschauung  die  ersten 
und  wichtigsten  Grundsteine  des  ganzen  Baues  verrückt  wurden. 


Larori  intagllati  in  osso."*) 

(1862.) 

Tr&  i  monumenti  antichi  vi  e  un  buon  numero  di  quelli,  che  hanno 
ciascuno  per  se  un  valore,  per  cosl  dire,  individuale,  laddove  altri  prendono 
una  cei'ta  importanza  soltanto  nel  complesso  di  tutt'  una  categoria  di  monu- 
menti analoghi.  A  questa  seconda  classe  appartengono  certi  oggetti  in  osso, 
favoritimi  nel  principio  di  quest'  anno  dal  signore  Donato  Bucci  a  Civita- 
veeehia  ed  incisi  col  suo  gentil  pennesso  nell'  ordine  superiore  e  medio 
della  tav.  d'agg.  P  [Abb.  35].  Cercando  di  spiegar  le  strane  particola- 
rita  che  ofiivano,  m'awidi   ben  presto,  che  doveano  esser  considerati  in 


•)  Ännali  dell'  latitnto  XXXIV,  1862,  S.  284—387.    Tav.  d'  agg.  P. 
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iatretto  rapporto  con  due  altri  gruppi  dello  stesso  genere:  l'uno  ciofe  re- 
gaJ&to  nel  1833  all'  Institnto  dal  march.  Dragonetti  ed  ori  inciso  nello 
ordbe  inferiore  della  stessa  tavola;  l'altro  acqnistato  circa  allo  stesso  tempo 
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dat  Gerhard  per  U  Mnseo  di  Berlino  e  pubblicato  da  Ini  aell'  opera  sugli 
Specchj  etruBclii  I,  t.  14. 

La  parenteU  tra  qnesti  tre  gmppi  ai  manifesta  in  primo  Inogo  nella 
loro  proveuienza.  Gli  oggetti  del  signore  Bucci  vengono  dagli  Abrmzi  ed  1 
varj  pezzi  si  sono  trovati  in  im  sepolcro  collocati  in  forma  semicircolare 
intomo  alla  t«sta  del  defimto.  Quellt  dell'  Institato  sono  stati  scoperti 
vicino  a  Civita-Ducale,  cittä  auch'  essa  abmzzese.  Biguardo  a  qoelli  di 
Berliao  non  rioscl  al  Gerhard  di  aver  notizie  precise;  ma  gli  parre  almena 
molto   probabile,   che   anch'  easi   Biano  stati   portati   dalla   stessa  provincia. 

n  materiale  di  tutti  e  un  osso  ordinario,  sia  di  bove,  cavallo  od  altro, 
non  preparato  in  nessnn  modo  all'  uso  artistico.  I  pezzi  sono  tagliati  con 
poca  precisione,  tanto  nell'  altezza,  qnanto  nella  lorghezza,  e  si  vede  che 
□on  di  rado  sl  e  abbandonata  la  regolaritä  delle  linee,  per  segnir  pinttosto 
la  forma,  sia  pare  storta  dell'  osso;  n^  si  cercava  di  gnadagnar  ana  super- 
ficie  regolare  per  le  figare,  sia  piana  ossia  ricurva,  ma  U  rilievo  si  acco- 
modava  anch'  esso  alla  cnrvatnra  naturale  dell'  osso.  La  stessa  negligenia 
regna  nel  congiungere  le  linee  del  disegno  de'  direi^i  pezzi  che  doreano 
rinnirai  a  formar  nn  insieme,  onde  spesso  diventa  difficile  d'  indoTinare 
l'ordine  in  cui  sarebbero  da  disporsi.  Appena  coi  numerosi  frammenti  di 
Berlino  si  e  riuscito  a  compome  con  qualche  probabilitä  un  insieine  in  forma 
d'  tma  cassetta  o  cista  tonda.  Qaelli  dell'  Institato  forse  potranno  arer 
servito  a  simile  nso.  Ma  incerti  restlamo  riguardo  alla  masslma  parte  di 
quelli  del  signore  Bucci.  Oiacch^  mentre  negU  altri  due  gruppi  la  parte 
posteriore  de'  pezzi  bislunghi  h  tagUata,  nel  terzo  quasi  tutti  sono  lasclati 
tondi  e  cosl  non  si  mostrano  in  nessun  modo  adattati  a  serrir  di  guaroi- 
tura  d'una  cassetta  o  slmile  aruese,  se  non  vogliamo  supporre  che,  messi 
nel  sepolcro  forse  come  ultimo  lavoro  del  defonto,  aspettavano  ancor  1'  ultima 
mano,  per  poter  esser  messi  in  opera.  Per  i  tondi  e  le  teste  lavorate  in 
alto  rilievo  ci  si  ofirouo  i  confronti  di  simili  oggetti  in  bronzo,  che  a 
guisa  di  grandi  borchie  adomavano  eleganti  sedie  o  letti;  ne  avrö  bisogno 
di  dimostrare,  che  gli  anticbi  a  simlle  uso  si  servissero  pure  dell'  avorio  e 
dell'  osso.  In  ogni  modo  tutti  qaesti  lavori  vedoosi  esser  stati  destinati 
ad  omamento  di  amesi  o  mobilj  di  vero  e  pratico  nso. 

Venendo  ora  alle  figure,  non  potremo  parlar  de'soggetti  in  esse  rappre- 
sentati,  senza  teuer  conto  nello  stesso  tempo  dello  stjle  e  dell'  epoca  in  che 
fnrono  eseguite.  Ne  vi  potremo  aggiungere  gran  cosa  a  cio  che  gu  fu 
esposto  dal  Gerhard  nel  pubblicare  i  frammenti  di  Berlino.  Ben.  a  ragione 
da  lui  fu  rilevato,  che  le  figure  fanciullesche  in  essi  ci  ricordano  gli  Amorini 
ed  i  cosidetti  Genj  baccbici,  owii  in  sarcofagbi  romani  dell'  arte  gia  de* 
cadente.  I  frammenti  del  signore  Bucci  appartengono  alla  stessa  categoria: 
a  primo  aspetto  credetti,  che  in  quei  putti  potessero  esser  figursti  i  rappre- 
sentanti  delle  stagioni;  ma,  quantunque  1'  inteazione  possa  essere  stata  di 
accennar  mediaute  1'  attributo  della  comuüopia  i  prodotti  dell'  anno,  manca 
ogni  contrassegno  caratteristico  per  distinguere  1'  iina  stagione  dall'  altra. 
Ajicbe  se'  busti  in  campo  tondo  e  neue  teste  isolate  troviamo  la  stessa 
incertezza  del  carattere  mitologico;  e  se  le  corone  intomo  al  coDo  (iSäo- 
9viil6eg)  ci  richiamano  al  ciclo  baccbico,  le  ali  ed  il  carattere  fancinllesco  ci 
rioordano  piuttosto  Amore:  ambiguitä  che  s'  incoatra  in  lavori  romani  anche 
di   buona   epoca,   come   p.  e.  nelle  falere  d'argento  pubblicate  ne'  nostri 
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Monumenti  (VI,  t.  41;  cf.  Ann.  1860,  p.  196  sgg.;  Jahn  JHe  Lauersfarler 
Phalerac  p.  11  sgg.),  che  bea  possono  farci  vedere,  onde  gli  artUti  di  qoeste 
ossa  attingessero  i  tipi  de'  loro  lavori.  —  Anche  meno  ai  puä  dir  sulle  donne 
figniate  ne'  frammenti  dell'  Instituto:  manca  ogni  attributo,  e  soltantc  U  mori- 
mento  di  alcnne  sembra  accenuar  che  si  bratta  d'  un  coro  di  donne  danzanti. 
Se  co^  i  soggetti  ci  riportano  all'  epoca  romana  di  decadenza  e  forse 
piuttoBto  al  terzo  che  al  secondo  secolo,  vi  concorda  perfettamente  il  ca- 
rattere  arÜstico,  riguardo  al  quäle  perii  dobbiamo  distinguere  i  concetti  e 
1'  esecTuione.  Segoatamente  il  confronto  giä  accennato  delle  falere  ci  mostra, 
che  non  era  ancora  sparita  la  facoltä  di  conservar  almeno  1'  insieme  dl  tipi 
migliori;  e  cosl  nelle  figore  de'  putti  trasparisce  ancora  una  certa  vita  ed 
ingenuitä,  che  diventa  molto  piii  rara  giä  ne'  lavon  del  qoarto  secolo. 
L'  esecnzione  certamente  ^  inferiore  al  concetto ;  nondimeno  non  vi  voirei 
riconoscere  i  segni  di  gr&nde  decadenza  dell'  arte,  ma  piattosto  ona  mano 
grossolana  e  rozzo,  alla  qoale  non  manca  ona  certa  pratica,  ma  bensl  ona 
istmsione  veramente  artisüca.  Bicordandoci  ora  della  provenienza  di  questi 
laTori,  ci  sarä  ntdlissima  un'  osserrazione  comunicatami  dal  aignore  Pietro 
Bosa,  che  doe,  »1'  arte  d'  intagliare  si  mantiene  ancor  tradizionale  nei  modemi 
contadini  e  pastori  degli  Äbmzzi,  e  che  infatti,  visitando  anche  le  toro 
case  e  capanne  nella  campagna  romana,  si  poträ  trovar  facilmente  qualcbe 
mobile  o  sgabello  molto  ben  intagliato  dai  medesimi  pastori  con  uuo  stile 
sempre  loro  proprio«.  Voglio  uotar  di  piü  che  insieme  coi  frammenti  del 
sigaore  Bucd  forono  trovati  due  pezzi  pure  di  oHso  formanti  restremitä  in- 
feriore d'un  darino,  quali  vengono  adoperati  dai  pastori.  Credo  dnnque, 
che  in  tntti  qnesti  intagli  in  0S80  abbiamo  a  fare  con  prodotti  dell'  arte 
antica  pastorizia  degli  Abmzzi;  colla  quäle  supposizione  ai  spiega  benissimo 
tanto  la  rozza  pratica  dell'  esecuzione,  qoanto  1'  incertezza  del  carattere  mito- 
logico  ne'  soggetti  raffignrati.  Considerati  aotto  qnest'  aspetto,  e  vero  che 
non  possono  aspirare  ad  una  grande  importanza  per  la  storia  dell'  arte; 
ma  se  la  storia  della  letteratura  e  della  onltnra  sociale  de'  popoli  non 
disprezza  di  tener  conto  delle  poesie  e  delle  canzone  popolari,  non  sarä  nem- 
meno  seuz'  Interesse  11  conoscere  per  cosi  dir  il  rifleaso,  che  l'arte  romana 
ha  gittato  sopra  il  lavori  decorativi  dei  rozzi  discendenti  degli  aborigini  italid. 


SceeUa  dt  bronzo  eslstente  aella  fialleris  Dori«.*) 

(1860.) 

Da  alcnni  anni  vedesi  esposta  nella  Galleria  Doria  nna  secchia  di 
bronzo  omata  di  disegni  grafßti,  che  col  permesso  di  8.  E.  il  sig.  principe 
Pamfili-Doria  abbiamo  fatto  incidere  nella  grandezza  dell'  originale  solla 
tavola  XLVm  de'  nostri  Konumenti.**)  Non  e  di  recente  scoperta,  ma 
riposta  dentro  una  fodera  di  vellnto  fu  conserrate  gia  da  secoli  tra  i  teaori 
di  questa  ect^a  casa  priucipesca;  e  siccome  altri  oggetti  del  medesimo  pos- 

*)  Annali  dell'  lititnto  XXXII,  1860,  p.  494—502.  Honumenti  dell'  htituto  VI, 
Uv.  48. 

**)  [Danach  etwa  auf  ein  Drittel  verkleinert  Abbildung  86.] 
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sesso  diconsi  veuati  da  Cesarea  di  Palest!ua,  cosi  e  stata  supposta  1a  me- 
deaüna  prorenienza  aache  per  qaesto  bronzo:  supposizione,  che  non  i  priva 
di  uua  certa  probabilita,  ma  vien  detta  incerta  da  quello  stesso  che  1'  ha 
proposta.  n  l&voro  h  indnbitabilmente  antico,  ma  accosa  nu'  epoca  molto 
tarda  e  non  puö  aapirare  alla  lode  di  grande  bellezza.  Nondimeno  si  ri- 
couoscono  almeDO  ne'  concetti  le  traccie  di  modelli  pin  antichi  e  belli;  e  di 
particolar  interesse  dal  lato  storico  mi  aembra  U  modo  peculiare  dell'  ese- 
cuzione.  II  metodo  usato  dagli  Etroschi  e  Latini,  di  adomar  gli  specchj  e 
le  eiste  di  disegni  graffiti,  gia  prima  dell'  epoca  imperiale  sembra  esser 
caduto  in  dimenticanza.  Molto  piü  tardi,  nel  medio  evo  cioe,  vengono  in 
uso  i  nielli,  che  riempiono  i  contomi  con  un  metalto  di  facile  Aisione  e 
poi  aggiuBgono  nelle  figore  stesse  i  colori  di  smalti.  TJn  posto  iutermedio, 
tanto  riguardo  a'  tempi,  qnanto  all'  artifizio,  sembra  occupar  it  lavoro  delJa 
nostra  secchia.  I  contomi  sono  iucisi  con  ns  istmmento  a  guisa  di  ba- 
lino,  ma,  come  pare,  piuttosto  battnto  col  martello,  che  condotto  dalla  forza 
moderata  e  sensata  della  mano.  Per  rilevar  poi  le  figure  dal  fondo,  1'  artista 
si  h  serrito  di  un  metodo  analogo  a  quello  oggi  chiamato  lavoro  di  pelle, 
che  rendendo  mvida  la  snperficie  produce  una  tinta  scura,  senza  peri  ehe 
ne  vengano  distinte  la  luce  e  le  ombre.  Tutto  qaesto  procedere,  se  non  e 
di  assolnta  novitä,  almeno  h  rarissimo  ad  incontrarsi  ne'  moniimenti  antichi; 
ed  11  solo  confronto  che  qiu  a  Soma  si  e  saputo  addurre,  mostra  hensi  i 
contomi  graffiti,  ma  omette  it  lavoro  di  pelle.  ]^  desso  nna  secchia  simile 
trovata  circa  trent'  anni  fa  sotto  la  piazza  di  S.  Marco  ed  ora  conservata 
nel  Uuseo  ciistiano  della  Biblioteca  Vaticana,  che  rafGgnrante  i  dodici 
Äposi«li  vien  attribuita  generalmente  al  quarto  o  quinto  secolo,  alla  quäl' 
epoca,  come  vedremo  pjä  tardi,  non  disconviene  nenmieno  la  secchia  Doria. 

Questo  confronto  di  an  monumento  cristiano,  la  supposta  provenienza, 
il  nimho,  del  qaale  dne  fignre  sono  distinte,  hanno  a  taluno  dato  cagione 
di  pensare,  doversi  nelle  figore  rappresentate  rawisar  nn  soggetto  biblico 
del  vecchio  testamento,  ciofe  >il  re  Davide  nell'  atto  che  gli  vien  condotta 
innanzi  la  Snnamitide«.  Ma  se  un  tal  soggetto  forse  potrebbe  trovar  laogo 
tra  le  miniature  che  servono  d'  illustrazione  al  testo  di  ns  manoscritto,  lo 
credo  senz'  esempio  in  tutte  le  altre  classi  di  monumenti  cristianj  di  uoa 
epoca  cosi  remota.  II  nimbo  poi,  ben  lontano  daU'  esser  iudizio  di  cristiane- 
simo,  e  di  origine  puramente  pagana  e  freqnentissimo  specialmente  in  monu- 
menti pagani  di  epoca  tarda  (cf.  Stephani  Nimbus  und  SIrahlenkraw,  1859), 
Onde  non  mi  sembra  necessario  di  entrar  in  an  esame  particolare  di  questa 
spiegazione,  e  ciö  tanto  meno,  inqnantoche  almeno  la  scena  principale  per 
chianque  abbia  pratica  della  poesia  e  de'  monumenti  greci,  si  mostrerä 
d'  un  significato  ben  differente  e  non  soggetto  a  dubbio. 

Lo  spazio  e  diviso  in  quattro  compartimenti  per  altrettante  colonne 
poste  a  distanze  non  eguali.  Ma  U  movimento  delle  figare  c'  insegna,  che 
si  tratta  di  due  scene  sole,  e  che  alla  prima  spettano  tre  de'  quattro  com- 
partimenti. Nel  medio  di  essi  troviamo  ona  donna  velata  e  distinta  da  un 
berretto  frigio,  che,  afferrata  al  braccio  destro  poco  sopra  alla  mano,  viene 
tratta  avanti  come  per  forza  da  un  uomo,  nel  quäle  la  forma  del  pileo  ed 
il  caduceo  ci  danno  a  conoscere  ehiaramente  un  araldo.  Un  altro  munit« 
dell'  asta,  che  segae  la  donna,  sembra  spingerla  avanti  colla  destra;  e  cosi 
tutto   il   gnippo    si  muove  verso  la  figura  d'  an  uomo  barbato  assiso,  che 
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per  il  ricco  suo  vestire,  lo  scettro,  il  diadema  ed  il  nimbo,  si  appalesa  di 
dignitä  reale.  La  douna  perö  rivolge  lo  sguardo  uou  a  lui,  ma  indietro, 
ove  troviamo  vin  giovane  assiso  colla  lira  ed  accompagnato  da  un  altro  in 


piedi  con  asta  e  Scndo.  öra  cli!  si  ricorda  del  principio  dell'Iliade,  noti 
esiterä  di  riconoscer  in  tutta  questa  scena  Briseide  cbe  da  Taltibio  ed 
Euribate  Tien  condotta  ad  Agameanone,  mentre  Acbille  abbandonato  cerca 
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di  mitigar  il  suo  dolore  pel  euodo  della  lira.  Ke  mancano  i  confronti  mo- 
ntunentali,  sui  quali  uon  ho  bisogno  di  dilu&garmi,  avendooe  parlato  in 
questl  Anuali  1858,  p.  352  sgg.*)  Onde  mi  contenterö  di  accennar  le  diffe- 
renze  che  corrono  tj-a  queste  e  la  nostra  rappresentanza.  E  se  tutti  i 
monumenti  coocordano  uel  mostrarci  Briseide  decentemente  velata,  iL  nostro 
artista  solo  inoltre  ha  volnto  indicar  la  gua  origine  asiatica  merce  il  ber- 
retto  frigio.  I  dua  araldi  s'  incontrano  in  una  pittora  pompeiana  (Mns. 
borb.  n,  58;  R.  Rochette  Mon.  in.  19),  in  ima  tazza  de!  Museo  britannico 
(n.  831;  Overbeck  GaU.  16,  3),  e  nel  quadro  del  codice  ambrosiano  della 
Iliade  (Uom.  II.  picturae  ed.  A.  Mai,  t  6);  e  se  nel  vaso  di  Hieron  (Uon. 
d.  Inst.  ¥1,  19)  Diomede  Tien  sostituito  ad  Evuibate,  questo  secoodo  araldo 
ivi  infatti  sarebbe  stato  superdno,  ove  Agatnennone  stesso  conduce  con  se 
Briseide,  mentre  1' artista  della  secchia  attenendosi  al  racconto  omerico  ci 
rappresenta  il  re  aspettando  la  donzella  nella  siia  abitazione.  Dna  diffe- 
renza  maggiore  s'  incoutra  nella  figura  di  Achille.  Nel  primo  libro  della 
Iliade  Achille,  dopo  aver  consegnato  Briseide  agü  araldi,  va  a  piangere  sol 
lido  del  mare  e  ad  invocar  l'ajuto  della  sua  madre.  Ora,  se  i  pittori 
de'  due  vasi,  discostandosi  da  questo  racconto,  colla  partenza  di  Briseide 
hanno  congiunto  una  scena  del  nono  libro,  qaella  cioe  ove  Ulisse  ed  altri 
eroi  vengono  per  mitigar  1'  ira  del  Pelide,  aucbe  il  nostro  artista  ha  ri- 
corso  al  medesimo  libro,  scegliendone  perö  nn  concetto  piii  semplice  che, 
senza  introdurre  an  fatto  od  nn'  azione  nuova,  si  connette  piii  strettamente 
colla  scena  principale.  Quando  cioe  Ulisse  ed  i  suoi  compagni  arrivano 
alla  tenda  di  Achille,  lo  trovano  solo  con  Patroclo,  e,  per  distrarsi  dalla 
sua  ira,  dilettandosi  col  snonar  la  lira.  e  cantare.  E  cosl  1'  ha  figiirato 
anche  1' artista  della  secchia,  discostandosi  dal  racconto  omerico  soltanto  nel 
raffigurar  il  compagno  non  assiso  dirimpetto  ad  Achille,  ma  in  piedi  ac- 
canto  a  lui,  e  piuttosto  come  una  guardia;  onde,  se  qualcheduno  volesse 
riconoscerri  invece  di  Patroclo  uno  de'  Mirmidoni,  quali  s'  incontrano  nella 
pittora  pompeiana  ed  in  quella  del  codice  ambrosiano,  non  avrei  ragione 
d'  oppormi  a  tale  denominazione.  Ma  comunque  sia  di  questa  figura  se- 
condaria,  tntto  1'  tnsieme  della  scena  e  chiarissimo,  ne  ha  bisogno  di  nlte- 
rioti  spiegazioni. 

Meno  chiara  si  e  la  seconda  scena.  Supporremo  naturalmente  che 
essa  stia  in  relazione  colla  prima  e  si  riferisca  come  questa  al  troico  ciclo 
ed  alla  storia  di  Achille.  Ritrovandori  un  giovane  liricino  ed  una  donna 
con  berretto  frigio,  crederemo  queste  Sgure  identiche  a  quelle  della  prima 
scena;  ed  al  primo  aspetto  saremo  iucllnati  eziandio  a  prender  per  Aga- 
meimone  il  re  coricato  sol  letto.  In  tal  caso  perö  una  sola  scena  della 
Iliade  potrebbe  venirci  in  considerazione,  quella  cioe  del  libro  XIX,  nella 
quäle  Agamennone  restituisce  Briseide  ad  Achille,  prima  che  questo  tomi  al 
combattimento.  Ma  come  mai  in  un  tal  momento  Agamennone  potrebbe 
esser  coricato  snl  letto  e  distomar  lo  sguardo  da  Achille?  E  questo,  come 
potrebbe  esser  rappresentato  colla  Uro,  alloro,  quando  ^  pieno  de'  senti- 
menti  di  Vendetta,  e  non  puö  aspettar  il  momento  d'  andar  incontro  ad 
Ettore  ?  Cos]  a  parer  mio,  ed  anche  prescindendo  da  altre  difficoltä,  dovremo 
abbandonar  1'  idea  di  ritrovar  anche  in  questa  seconda  scena  la  figura  d'Aga- 


*)  [Ira  di  Achille.    Wird  in  Band  Ol  abgedruckt  werden.] 
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mennoae.  Ripensando  poi  agli  altri  monumenti ,  che  coUa  prima  sceua 
rianiscono  1' ambasciata  de'  re,  mi  domandai,  se  posaa  esser  qai  rappresen- 
tato  nn  momento  poco  posteriore,  quando  cio^,  partdti  gli  altri  re,  Penice 
ritennto  nella  tenda  di  Achille  vi  si  ^  messo  a  riposare.  Ua  nemmeDO 
qaesta  supposizione  pu6  stare,  se  poniamo  mente  al  nimbo,  del  quäle  e 
distiata  questa  figura.  Giacche  trovaudosi  questo  attribato  nella  prima 
scena  concesso  ad  Agamensone  solo,  si  yede  che  l'artista  se  n'  e  serrito 
come  di  diatintiro  della  dignitä  suprema  reale,  il  quale  non  pnh  convenire 
ad  ima  persona  dl  grado  inferiore,  qnal'  e  Fenice.  Cosi,  escluso  giä  Aga- 
mennone,  in  tntta  1'  Qiade  non  trofiamo  che  nna  persona  sola,  alla  quale 
qnest'  atrtrihuto  possa  esser  dato,  ed  e  il  re  de'  Trojani,  Priamo.  Resta 
donqne  a  vedere,  se  a  lui  possa  riferirsi  la  scena  rappresentata.  Priamo 
nell'  ultimo  libro  dell'  Diade  si  reca  alla  tenda  di  AchiUe  per  riscattar  U 
corpo  d'  Ettore;  scena  non  rara  ad  incontrarsi  ne'  monumenti,  i  quali  perfi 
si  limitano  a  raffigurar  la  supplicazione.  Ma  Omero  aggiunge,  ehe  Achille, 
dopo  finit«  le  trattative  sul  riscatto,  invita  Priamo  a  cena;  finito  questo, 
Priamo  desidera  di  dormire;  Achille  fa  preparar  il  letto  dalle  sue  donne,  e 
Priamo  va  a  riposar  iusieme  col  sno  araldo  Ideo,  mentre  Achille  con  Briseide 
anch'  esso  si  da  al  sonno.  A  quest'  ultima  parte  del  racconto  omerico 
credo  che  si  riferisca  la  scena  figurata  sulla  nostra  secchia.  La  posizione 
del  vecchio  ben  si  addice  ad  uno  che  va  a  riposare  e  ben  vi  si  conviene, 
che  il  corpo  snperiore  sia  spogliato  degli  abiti.  Gli  occhj,  e  vero,  non  sono 
ancor  chiusij  ma  la  testa  k  rirolta,  come  di  uno  che  non  presta  piu  atten- 
zione  a  ciö  che  si  passa  attomo  a  lui.  All'  incontro  apertamente  dormo  la 
figura  coricata  sotto  al  letto.  Essa  e  di  proporzioni  inferiori  alle  altre;  e 
dormendo  con  tutto  il  suo  abito  e  per  terra,  ciofa  in  un  luogo  meno  nobile, 
essa  si  mostra  di  grado  molto  pifi  subordinato  al  re  e  non  puö  esser  percii 
se  non  un  suo  seiritore.  Ora  sappiamo  che  Priamo  nella  sua  visita  era 
accompagnato  dal  suo  araldo  Ideo,  e  se  presso  Omero  anche  a  lui  vien 
apprestato  un  letto  iusieme  con  quello  di  Priamo  e  se  vi  dormo  insieme 
col  re,  r  artista  avrä  segnito  i  costumi  della  vita  reale,  che  richiedeva  una 
distinzione  cbiara  e  precisa  tra  il  re  ed  il  suo  servitore.  In  ogni  modo 
questa  figura  non  contradice,  ma  conferma  piuttosto  la  relazione  che  ab- 
bi&mo  proposta  di  questa  scena  col  racconto  omerico.  Una  libertä  alquanto 
piü  grande  V  artista  ha  usata  nelle  altre  figure.  Omero  si  contenta.  di  dire, 
che  Achille  ordina  u  compagni  ed  alle  serve  di  preparar  il  letto,  ed  ag- 
giunge poi  che  Briseide  dorme  accanto  ad  Achille.  L'artista  ci  presenta 
Briseide  aasisa  a'piedi  di  Priamo:  essa,  figlia  d'un  re  alleato  di  Priamo, 
natoralmente  a  lui  deve  aver  conservato  qnalche  simpatia,  e  cosl  e  im  con- 
cetto  piuttosto  commovente  l'easersi  elta  awicinata  a  lui  come  per  conso- 
l&rlo.  Onarda  verso  lui  con  una  certa  affezione,  e  come  per  assicurarsi, 
che  aia  stato  soddisfatto  a  tntti  i  suoi  desideij.  Soltanto  allora  sarä  pronta  a 
seguir  1'  invito  della  compagna,  u&  opporrä  resistenza  all'  Amore  che  di  dietro 
volando  si  awicina  a  lei  come  per  ispingerla  verso  Achille,  il  suo  vincl- 
tore  e  padrone,  ma  che  per  mezzo  dell'  omor  sno  le  ha  fatto  dimenticar  la 
tristezza  della  schiavitiL  Achille  presso  Omero  si  congeda  da  Priamo  pren- 
dendolo  per  la  mano  onde  ispirargli  fiducia.  Ma  mi  pare,  che  il  concetto 
immagin&to  dall'  artista  convenga  non  meno  beae  alla  situazioue.  La  lira 
avea  data  consolazione  ad  Achille,  quando  era  agitato  dall'  ira  contro  Aga- 
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mennone.  Ora,  dopo  aver  compito  tntta  la  sna  Vendetta,  conciliato  uoq 
solatnente  con  Ägameimone,  ma  con  Priamo  eziandio,  ritoma  U  momentA, 
Dve  pu6  Aarsi  a  sentimeati  piü  pacifici,  e  cosl  dopo  il  convito  comnne  ri- 
prende  la  lira.  con  animo  raddolcito  e  per  raddolcir  l'animo  afflitto  di 
Priamo.  In  tal  modo  la  lira  non  e  piü  uit  attriboto  di  valore  secondario, 
ma  conferisce  a  tutta  la  scena  11  sno  carattere  specifico,  diveutaado  sim- 
bolo  di  pace  e  di  concüiazioDe;  e  se  l'artista  ha  sviluppato  il  buo  concetto 
in  modo  differeote  dal  poeta,  1'  Intenmne  poetica  dell'  imo  e  dell'  altro  in 
fondo  i  V  istessa.  Per  rimnover  finalmeute  ogni  dubbiezza,  che  potrebbe 
ancora  restar  Bulla  spiegazione  proposta,  dovremo  preuder  in  coiuiderazione 
la  relazione  che  pa^a  tra  la  prima  e  la  secouda  scena  rinnite  in  tm  me- 
desimo  monumeuto.  La  violenza  usata  da  Agamesnone  verso  Achills,  levan- 
dogli  Briseide,  e  la  cagione  dell»  ftmesta  ira  del  Pelide  e  forma  1'  introdn- 
zione  dell' Diade;  la  visita  di  Priamo  presso  Achille  e  1' ultima  scena  dello 
stesso  poema,  nella  quäle  entra  il  Pelide;  e  coä  nella  scelta  de'  due  sog- 
getti  si  manifesta  1'  intenzione  dell'  artisto,  di  richiamar  alla  nostra  mente 
merci  il  prindpio  e  la  fine  tutto  il  ciclo  di  fatti  ed  azionj,  che  formano  il 
ricco  argomento  dell'  Biade. 

L'arMsta  della  seechia  dunque  nell'  accomodar  queste  scene  al  eno 
scopo  si  mostra  non  privo  di  quel  giudizio  e  senno  oyvio  in  tempi  migliori 
dell'  arte,  che  sa  accennar  idee  grandi  e  raste  con  ntezzi  semplici.  Nello 
STÜuppo  poi  de'  concetti  particolari  non  abbiamo  incontrato  nient«  che  non 
sia  perfettameute  d'  accordo  coi  principj  dell'  arte  antica,  e  fino  ne'  costumi  e 
negÜ  attributi  vedonsi  conservate  costantemente  le  praticbe  pin  antiche. 
Cosl  la  rozzezza  del  lavoro,  che  ci  colpisce  al  primo  aspetto,  si  ri^tringe  dt 
preferenza  alla  esecuzlone  materiale  ed  alla  mancanza  d'  ogni  abilita  della 
mano,  che,  se  non  Heppe  condurre  nn  contomo  semplice,  dovea  trovarsi  in 
impacci  moIUi  maggiori,  ove  si  trattava  di  render  le  forme  piü  minute 
de'  capelli,  delle  mani,  e  piü  ancora,  1' espressione  degli  ocd^j.  Ora  e  rero 
che  i  pregj  surriferiti  dell'  opera  non  appartengono  tanto  all'  artiata,  quanta 
ai  modelli  piü  antichi  che  egli  geguiva;  ma  dall'  altra  parte  la  mancanza 
di  inäueuze  posteriori  ci  vieta  di  assegnarla  ad  un'  epoca,  nella  qoale  le 
tradiaioni  antiche  giä  erano  molto  oscurate,  mentre  la  rozzezza  del  lavoro 
almeno  in  parte  potrebbe  spiegarsi  dalla  poca  pratica  che  avea  1'  artlsta  in 
un  genere  di  tecnica  quasi  cadnto  in  oblivione.  Cercando  dunque  alcon 
altro  punb)  per  fissare  piü  precisamente  1'  epoca  di  qnesto  grafSto,  trovo  in 
esso  stesso  un  solo  indizio  cronologico  molto  leggiero  nell'  esser  accennata 
la  sovrimposizione  di  archi  a  colonne:  genere  di  costrozione,  che  aeppure  si 
trOTasse  giä  preparato  p.  e.  in  alcune  parti  delle  terme  di  Caracalla,  co- 
munemente  si  crede  essere  stato  impiegato  per  la  prima  volta  nel  palazzo 
di  Diocleziano  a  Spalato:  onde  con  prohabilita  si  puö  asserire  la  nostra 
seechia  non  essere  anteriore  al  quarto  secolo.  Se  poi  nemmeno  la  crediamo 
di  molto  posteriore,  tal  parere  si  fonda  sul  confronto  delle  miniatnre  de'  co- 
dici  d'Omero  e  Virgilio  pubblicate  da  A.  Hai,  che  spettanti  circa  alla  mede- 
sima  epoca  o&ono  nna  grande  analogia  nel  conservar  ancora  le  tradizioni 
antiche,  se  non  che  l'artista  della  nostra  seechia,  non  costretto  d' illnstrar 
'  le  parole  precise  di  Omero,  ma  piü  libero  nello  svilappar  i  concetti  poetico- 
artistici,  si  mostra  nella  composizione  alquanto  snperiore  ai  pittori  di  qneste 
miniatnre. 
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Letten  ad  Äugaato  Gastellaui.  *) 
(1866.) 

Kon  mi  domanderete  snl  serio,  se  io  approvo  la  Tostra  idea  di  riunir 
sul  Campidoglio  quanti  monumenti  d'arte  italica  antichisBima  giä  ayete 
raccolti  ed  in  seguito  potret«  raccogliere  per  of&ir  alla  scienza  raateriali 
che  agevolino  nna  finale  soluzione  della  tauto  disputata  questioue  tirrena. 
Ben  sapet«,  che  forse  nessuno  piii  di  me  ne  deve  restar  soddisfatto:  i  miei 
stndi  ml  hanuo  fatto  conogcere  i  tanti  problemi,  che  restano  ancor  a 
sciogliere  Bopra  qaesto  campo  e  che  non  potranno  esser  sciolti  se  non  per 
mezzo  di  nomerosi  confrouti  monumentali  e  coll'^'nto  di  nnove  scoperte 
alcnne  volte  in  apparenza  meachine,  ma  che  raccolte  e  cnstodit«  coscien- 
zioaamente  non  di  rado  potraDDO  fomire  lumi  ioaspettati.  Non  mi  cod- 
tent«r&  dimqae  di  far  i  migUori  angmj  per  la  vostra  nuova  fondazione, 
ma  mi  accingerö  da  part«  mia  a  aecondarri  nello  acopo  prefisso  coUe 
esporri  alcune  mie  idee  snll'  andamento  dell'  aDÜcbissima  arte  italica,  le 
qnali,  se  forse  uon  in  tntti  i  punti  troveranno  la  vostra  approTazione, 
almeno  avraimo  il  merito  di  eccitar  ulteriori  discussioni,  donde  in  ftne  potn 
emergere  la  veriti. 

Prenderf)  argomento  da  tma  serie  di  oggetti  trovati  in  nno  scavo 
prenestino,  che  aveate  occasione  di  acqaistare  nell'estate  dell'a,  1861.  Per 
Tostro  favore  li  potei  giä  esporre  in  tma  dell'  adunanze  dell'  InsÜtuto  ed 
ora  li  trovate  incisi  (tranne  pochi  di  minore  importanza)  snlla  tavola  XXYI 
de'  Uonomenti  e  snlla  tav.  d'agg.  GH  [Abb.  37.  38].  Siccome  fnrono  pure 
trattati  dal  sig.  dott  Schöne  in  un  dotto  artieolo  inserito  in  questi  stessi 
Annali  (p.  150  sgg.),  cosi  senza  trattenermi  colla  descrizione  passo  subito 
al  proposito  tnio  particolare. 

Bdmirando  dnnqne  qnesti  oggetti,  dovremo  dire  che  riguardo  alle  cose 
in  essi  figurata  appena  uno  per  se  solo  sembra  atto  ad  attrarre  un'atten- 
zione  p&rticolare;  e  di  fatti  per  1'  interpretazione  ofirono  appena  materia. 
Ma  hanno  an  altro  merito,  cioe  di  formar  an  complesso  o  gruppo  di  oggetti, 
i  qaali  per  an  comparativo  esame  dello  stile  offrano  nna  base  piü  solida 
di  qaella  che  potrenmio  trovar  nell'  esame  di  un  monamento  isolato.  E 
gnardandoli  insieme,  ciascuno,  anche  cbi  abbia  poca  pratica  ne'  monumenti 
prenestini,  s'accorgerä  facilmente,  che  essi  mostrano  un  carattere  bea  dif- 
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DigitizcdbyGoO^le 


Suir  anlicbiseima  arte  italica. 


DigitizcdbyGOOgle 


Soll'  anticiuuima  arte  italica. 


•L'jtijc-a^bvGoogle 


136  Süll'  aatichiBBima  arte  italica. 

fersDte  da  quello  Bolito  a  rinTeniisi  De'  ritroratd  di  qael  paese  e  che  qoasi 
sempre  ci  porta  ad  nn'  epoc&  dell'  arte  gw  svilnppata  a  piena  libertä. 
E  percit)  important«  la  notizia  che  tni  potevate  dare,  essersi  rinvenati 
qnesti  oggetti  non  in  nna  camera  sepolcrale,  noa  in  uua  cassa  o  sarco&go, 
ma  nella  terra  sotto  un  ammasso  di  pietre:  indi^j  diinque  di  ima  tiunula- 
zioDe  molto  primitiTa.  Aggiungevate ,  esser  stato  scoperto  qaesto  deposito 
non  in  qnella  necropoli,  che  diede  fuori  il  maggior  numero  delle  eist«, 
degli  speccly  ecc,  ma  in  nn  sito,  nel  quäle  gii  prima  fosBero  stati  scoperti 
dae  sepolcri  con  oggetti  di  analoge  carattere.  Qneste  notizie  dateri  dallo 
Hcopritore  forse  potranno  esser  alqnanto  modi£cate  e  precisat«  coli'  ajnto 
deir  esatto  rapporto  sugli  scavi  del  1855,  che  dietro  le  comniiicazi^ni 
del  Cicerchia  e  di  altri  fa  stampato  dall'  Henzeu  negli  Ann.  1855,  p.  74  sgg. 
Certamente  quel  «deposito  piü  antico»  da  lui  descritto  a  p.  76  sark  nno 
de'  dae  sepolcri  da  voi  accennati;  onde  non  si  tratta  tant«  di  ona  necro- 
poli diversa,  qoanto  di  an  sistema  piii  antico  di  tomnlazione  osato  nella 
medesima  accanto  a  due  altri  piü  recenti.  011  oggetti  ivi  trovati  ed  esi- 
stenti  probabilmeote  al  palazzo  Barberini  non  sono  ancor  pobblicati,  e  nella 
descrizione  data  dal  Braon  nel  Bull.  1855,  p.  XLVI  sono  confasi  con  altri 
dei  sepolcri  pin  recenti;  ond'  h  che  per  le  mie  investägazioni  non  posso 
farne  qaell'  uso  che  vorrei.  Ma  almeno  voglio  rilevar  il  fatto,  che  essi 
destarono  nell'  animo  di  Braim  la  medesima  impressione  che  a  me  fecero 
gli  oggetti  da  voi  acquistati. 

Cercando  cioe  de'  confronti  monumentali,  ehe  potessero  chiarirci  sulla 
natura  di  qnest'  impressione,  non  saprel  trovarli  nel  Lazio  e  nelle  provincie 
meridionali,  ma  come  il  Brann  vengo  spinto  qnaai  involontariamente  yereo 
r  Etruria  e  le  sne  necropoli,  ove,  per  tacere  di  oggetti  isolatj,  mi  si  pre- 
sentano  alcuni  gnippi,  che  anch'essi  tra  i  monttmenti  etruschi  occupano  un 
posto  molto  particolare  ed  analoge  a  quello  de'  ritrovati  prenestini.  Parle 
degli  oggetti  trovati  nella  grotta  detta  dell'  Iside  a  Volci,  ora  nel  Moseo 
britannico  (Micali  mon.  inei  t.  4;  5,  1—2;  6- — 8.  cf.  Braun  Ann.  1843, 
p.  350  e  Ball.  1844,  p.  106)  e  nella  tomba  ceretana  cenosciuta  sotto  il 
nome  degli  scopritori  Regulini  e  Galassi  (Grifi  mon.  di  Cere;  Ifns.  Greg.  I, 
t.  11;  15—20;  62—67;  75—77;  82—85);  ai  qaali  potranno  agginageisi 
anche  le  pitture  di  tina  tomba  di  Yeji  (Canina  Teji  t.  31;  Uicali  mon. 
ined.  t.  58).  Or  danque,  se  andate  a  confrontare  gli  scudi  prenestini  con 
quei  di  Cervetri  (M.  Gr.  I,  18- — 20),  dovrete  dire,  che  essi  qoasi  sembrane 
usciti  dalla  medesima  fabbrica.  Le  figure  di  animali  della  cista  argentea 
trevano  le  loro  analogie  negli  amesi  di  bronzo:  t.  11  e  16;  le  figure  alate 
solle  fascie  verticali  di  essa  in  qoelle  del  pettorale  di  oro:  t.  83;  la  tazza 
(fig.  5)  in  quella  di  t.  15,  2.  Meno  palpabili  al  primo  aspetto  sembre- 
runno  i  confronti  coi  monomenti  della  grotta  dell'  Iside;  ma  per  il  mo- 
mento  basterä  di  ricbiamar  la  vostra  attenzione  sopra  gli  omati  e  le  Agare 
d'animali  sul  vaso  dipinto  5,  1;  saUa  base  del  busto  6,  2;  suUe  uova  di 
struzzo  7,  2  e  3;  sul  tripode  e  sulla  lamina  d'oro  7,  6  e  14.  Nelle  pitture 
vejenti  finalmente  incontriamo  lo  stesso  genere  di  animali  fantastici  ed 
omamenti.  —  Questi  semplici  confronti  giä  bastano  per  sostenere,  o  che 
tra  r  Etraria  ed  il  Lazio  in  t«mpi  antichi  esiatera  an  vivo  commercio,  o 
che  tra  1'  arte  antichissima  dell'  Etniria  e  del  Lazio  non  esisteva  una  dif- 
ferenza   essenziale.     Non   vorrei   decidermi  esclnsivamente  per  l'una  delle 
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due  ipotesi,  ma  le  credo  vere  tutte  e  dae,  di  maniera  cioe  che  le  reFazioni 
limitrofe  abbiauo  avuto  per  consegaenza  anche  nna  quasi  perfetta  nnitä 
dell'  atie,  e  ciö  tanto  pin  che  anche  in  seguito  le  arti  dell'  ona  e  dell'  altra 
regione  non  differiscono  come  le  aiti  di  dne  popoli  ma  tutt'  al  piü  come 
quelle  di  dae  provinde.  —  8e  dtmqae  vogliamo  cbiamare  etrusc«  tntto  ciö 
che  r  arte  arcaica  prodosse  in  Italia,  qnesta  terminologia  d' ora  ionanzi  si 
mostra  troppo  ristretta  e  puii  ginatificarsi  solamente  come  convendonale  o 
nel  senso  che  la  parte  principale  vale  pro  toto.  Piü  esattamente  parieremo 
dell' arte  itiüica  antica,  sotto  la  quäle  denominazione  comprenderemo  tntto 
ciö  che  avanti  1'  epoca  greco-rom&na  produsse  1'  arte  taoto  in  Etmria, 
qnanto  nell'  Cmbria,  nella  Sabina,  nel  Lazio,  presso  i  Volsci  e  Sanniti. 
Essa,  benche  non  mal  faori  di  relazdone  colla  greca,  nondimeno  dirimpetto 
a  questa  forma  on'unitä  e  conserra  il  suo  car&ttere  specifico  anche  nel 
progresso  de' tempi  in  modo,  che  ancora  l'arte  graco-romana  ne  riceve  la 
BUS  impronta  particolare. 

Ha  i  confronti  sopra  accennati  debbono  risvegliare  nella  nostia  mente 
varie  altre  questioni.  Qeneralmente  si  conviene,  che  i  citati  monumeuti 
etruschi  portano  uu  carattere  molto  arcaico  ed  nn'  impronta  particolare  che 
11  distingne  dalla  maggior  parte  de'  ritrovaü  di  qael  paese.  Qual'  h  dun- 
que  questo  carattere?  Qual  posto  avremo  da  assegnar  a  qaesta  categoria 
di  monumenti  nello  sviluppo  dell' arte  italica?  quali  rapporti  esistono  tra 
questi  monumenti  e  quelli  di  altri  popoli:  rapporti  che  potrebbero  condurci 
a  Bchiarir  la  qaestione  sull'  origine  dell'  arte  etrusca?  Ecco  una  serie  di 
questioni  che  vogliamo  esaminare  almeno  di  volo. 

Bencbe  la  denomiiuuuoDe  di  grotta  dell'  Iside  data  alla  tomba  vulcente 
a  riguardo  della  figura  di  donna  6,  1  sia  prlva  dl  ognl  buon  fondamento, 
nondimeno  essa  potra  trorare  nna  qu&lcbe  scusa  in  vista  del  carattere 
egizlo  che  decisamento  h&nno  alcuni  degli  oggetti  in  essa  trovati.  Vi 
abbiamo  due  fiascbetti  smaltati  con  segnl  geroglifici,  che  sembrano  di  pretta 
fabbrica  egizia^  abbiamo  un  uccello  di  bronzo  dorato  (8, 13),  che  porta  in 
teeta  una  specie  di  pscen&;  abbiamo  tre  alabastri  che  alla  maniera  egizia 
(«rminano  in  bnsti  di  donna,  una  delle  quali  porta  fino  11  solenne  disco 
alato  stretto  verso  il  petto.  —  Fiascbetti  smaltati  con  geroglifici  si  sono 
troTati  anch' altre  volte  a  Vulci  come  nel  territorio  ceretauo;  Bull.  1866 
p.  179;  ak  mancano  scarabei  con  geroglifici  a  Cbiusl  ed  in  altri  sitl 
etruschi;  Hicali  mon.  ant.  54,  II  segg.  Ed  un  ricordo  dell' Egltte  incon- 
triamo  anche  tra  gli  oggetti  di  Palestrina  nel  busto  graffito  dentro  la  tazza 
argentea.  Or  questi  fatti  dimostrano  forse,  che  l'arte  etrusca  derivi  dalla 
egizia?  Oli  oggetti  smaltati  con  geroglifici  sono  vera  merce  egizianft  im- 
portata  nell'  Etruria,  e  dimostrano  dunque  solamente  che  esistevano  delle 
relazioni  commerciali,  slano  dirette  ossiano  indirette  coli'  Egitto  e  coli'  Äfrica, 
relaüoni  che  inolto  vengono  messe  fuor  di  dubbio  per  le  uova  di  struzzo 
trovate  dentro  la  stessa  grotta  dell'  lalde.  Gli  alabastri  hanno  bensi  1'  ap- 
parenza  eglziaua;  ma  nö  le  faccle,  n^  1  capelli  sono  veri  egi/J;  le  braccia 
fuori  di  ogni  proporzione  st&nno  in  opposizione  diretta  collo  stretto  sistema 
della  scultura  egizia;  le  coUane  di  buOae  sono  prettamento  italiche  ed  11 
materiale,  giusta  Hicall,  e  «alabastro  nostrale  a  grana  saccaroide*.  Non  si 
tratta  dunque  di  lavori  che  Togliono  imitare  11  carattere  dell'  arte  egizia, 
ma  troviamo  soltanto  1'  imitazione  delle  forme  de'  vasi  che  contenerano  i 


DigitizcdbyGoO^le 


138  Sult'  anticbisBima  arte  italica. 

celebri  balsami  ed  aromi  detl'  Egitto:  1'  industri»  etmsca  cioe  in  nn  dato 
tempo  avrä  sentito  il  bisogno  di  tiberarsi  dalla  coucon-euza  del  conunercio 
stfsniero  in  qaeati  articoH,  ed  11  primo  passo  cbe  fece  verso  qnesto  scopo, 
si  fd  di  contraffare  1'  insegaa  che  aveva  mi^gior  credito.  .  Per  1'  iuäuenza 
dtmqne  dell'  arte  egizia  soir  it&lica  tali  e  simili  imitazloni  si  moatrano  di 
nessnn  importanza. 

Altri  feaomeni  ci  si  presentano  neu'  esaine  della  tomba  R«gtdiiii;  e  sodo 
particolarmeDte  le  tazze  argentee  e  dorate  con  bassitilievi  (M.  Gr.  62 — 66) 
cbe  per  molto  tempo  mi  recavano  non  lieve  imbar&zzo,  nel  quäle  niente 
potea  gioTarmi  la  notizia,  che  tm'altra  compagna  si  era  scoperta  anche  a 
Palestrina  (cf.  SchSue  p.  208).  Fra.  i  monnmeiiti  etrusclü  occnpauo  un 
posto  tauto  isolato,  che  noa  sapeva  quäle  si  dovesse  a  loro  assegnare.  In 
varie  partioolaritä  ricordavano  l'arte  egizia;  in  sltre  Tasiatioa  dell' Assiria; 
ma  non  poteano  dirsi  ah  egizie,  n^  assirie.  Tra  tali  esitazioni  fni  grande- 
mente  sorpreso  di  trovar  nel  museo  del  Lonvre  nna  tazza  che  senz'  altra 
notizia  avrei  credato  dembata  allo  scavo  ceretano:  tanto  era  stretta  la 
parentela.  Qnesta  tazza  perö  non  proviene  dall'  Etruria,  ma  da  EitioD 
snir  isola  di  Cipro.  II  problema  dunqne  era  sciolto:  le  tazze  ceretane  non 
Bono  lavoro  etmsco,  ma  importate  dall'  Oriente;  forse  lavorate  a  Cipro 
stessa,  ove  meglio  cbe  in  qnalunque  altro  pnnto  si  spiegherebbe  il  c&rattere 
asiatico  misto  con  ona  limitata  inflnenza  egizia.  Se  anche  tra  gli  altri 
oggetti,  specialmente  in  oro,  nna  parte  abbia  da  credersi  merce  importato, 
non  saprei  per  anco  decidere.  Ua'  Influenza  asiatica  e  itmegabile  e  si 
mostra  di  preferenza  nei  freqnenti  fregj  d'animali  e  di  altri  esseri  fan- 
tastioi  ed  alati  che  ricorrono  non  solamente  ne'  monumenti  ceretani ,  ma  in 
tntti  gli  altri  eziandio,  che  qui  ci  occupano.  Ma  se  non  nego  quest'in- 
fluenza,  neppure  dico  che  questi  oggetti  siano  lavorati  in  nno  stile  vera- 
mente  aaiatioo.  L'  elemento  asiatico  anzi  giä  ha  dovuto  sabire  nna  meta- 
morfosi  e  resta  perciö  a  domandare,  se  qnesta  metamorfosi  debba  dirsi 
italica  o  piuttosto  riferirsi  ad  un'  altra  influenza  intermedia.  II  carattere 
delle  arti  primitive  non  di  rado  si  manifesta  piu  chiaramente  negli  oma- 
menti,  cbe  nelle  fignre  degli  nomini  e  degli  animaJi.  Ora  se  volete  volgere 
nno  sgnardo  alla  t.  17  del  Moseo  Qregoriano,  facilmente  vi  accorgeret«  che 
quell'  omamento  di  semicerebj  e  palmette  ba  un  carattere  tntto  gre&t. 
Nella  Fascia  inferiore  poi  della  cista  prenestina  e  nel  suo  coperchio  non 
Torrete  disconoscere  un  elemento  analogo  che  si  fa  risentire  non  meno 
anche  negli  omati  de'  monumenti  della  grotta  dell'  Iside,  nella  lamina 
d'oro,  nel  tripode,  nelle  nova  di  struzzo  (7,  1  e  2;  8,  6  e  14).  La  divi- 
sione  degli  scudi  in  fascie  concentriche  ricorda  le  descrizioni  degli  scudi 
presso  Omero  ed  Esiodo.  Se  finalmente  guardiamo  i  crateri  o  cald^e 
(K.  Gr.  15 — 16)  con  teste  di  chimere  e  leoni  che  sporgono  attomo  allo 
orte,  ci  deve  venir  in  mente  il  celebre  cratere  dedicato  circa  1'  Ol.  38  da 
KolaeoB  nell'  Heraeon  di  Samo,  sul  quäle  Erodoto  IV,  152  ci  riferisce:  niqi^ 
öi  airo  ygvx&v  xtipaXal  n^öxQoeiSol  etat. 

Bipensiamo  ora  an  momento  alle  origini  dell' arte  greca.  Nasceva 
sulle  coste  dell'Asia  e  dall'Asia  riceveva  le  prime  sue  impressioni.  Le 
notizie  oSerteci  dalle  poesie  omeriche  sullo  stato  antichissimo  dell' arte 
greca,  diventano  chiare  soltanto,  se  teniamo  conto  di  questi  rapporti.  E 
sebbene  l'arte  greca  sin  da  principio  non  rinnegasse  lo  spirito  nazionale, 
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nondimeno  per  ]migo  tempo  non  seppe  ancor  emanciparsi  da  qnesta  in- 
flaeaza,  come  ho  cercato  di  provare  piü  ampi&mente  in  un  discorso  letto 
all' accademia  di  Monaco,  ma  non  aucor  stampato.  Abbiamo  auü  negli 
artisti  Glauco  di  Chio  e  Teodoro  di  Samo  dne  rappresentanti  distinti  di 
qaest'arte,  che  si  era  svlluppata  stüla  base  dell' asiatics.  Ma  dall'altm 
parte  la  storia  di  qaestl  artisti  stessi  ci  insegna,  che  l'art«  giovane  greca 
sin  d'allora  comincib  a  mettersi  al  posto  dell' asiatica  giä  decrepita:  i  re 
della  Lidia  non  si  serrono  piü  _di  artisti  asiatici,  ma  dell'opera  di  questi 
Greci.  Non  p&re  dubbio,  che  1'  indnstria  artistica  sUora  dalle  coste  della 
Asia  si  sia  estesa  anche  in  altre  direzioni  e,  sia  per  commercio  diretto,  sia 
per  qaello  ancor  vigente  dei  Eeuici,  abbia  esercitata  la  sua  inflnenza  auche 
sulle  re^oni  occidentali  dell'  Italia. 

Ma  se  i  primi  Oggetti  vi  furono  importati,  ci<i  non  esclude  che  essi, 
come  giä  abbiamo  rilevato  riguardo  agli  alabastri  egiijj,  non  sieno  stati 
presto  imitati  o,  per  dir  cos)  trascritti  nel  di&lett»  indigeno.  Se  p.  e.  nelle 
lastre  del  Mna.  Greg.  17  traaparisce  piii  o  meno  nna  mano  greca,  la  cista 
d'argento  all'incontro  porta  tatti  i  contrassegni  di  nn  lavoro  indigeno, 
specialmente  in  nna  qualche  incertezza  delle  forme  e  del  disegno,  che  nasce 
foise  meno  dall'  inabilitä  della  mano,  che  dall'  inabilitä  dl  entrar  nello 
spirito  de'modelli  stranieri.  Basta  per  convincersene  il  guardar  le  forme 
indecise  e  rigoufie  nelle  dne  teste  che  fonnano  1'  attaccaglio  del  manico,  e 
nelle  figure  al&te  ad  esse  sottoposte,  come  non  meno  il  disegno  degli 
omati  e  degli  animali,  che  nell' esecuzione  de' particolari  (p.  e.  delle  ali) 
non  tauto  bada  all' oi^anlsmo  delle  forme,  qnanto  si  contenta  di  un  certo 
echematismo  delle  linee. 

Riassnmiamo  ora  questi  fsitti:  abbiamo  trovato  merce  importata  dal- 
r  Egitto  e  dalle  cost«  asiatico-greche;  imitazione  piü  o  meno  superficiale  dei 
modelli  egizj;  influenza  asiatica  non  diretta,  ma  passata  per  il  medio  del 
genio  greco  e  modificata  dallo  spirito  indigeno;  elementi  di  an' arte  nazio- 
nale  itolica.  Dirimpetto  a  questi  fatti  debbo  ricordarvi  ciö  che  altre  Tolte 
ho  cercato  di  stabilire  riguwdo  al  cosidetto  monumento  lidio  ed  alle  anti- 
chissime  pitture  ceretane  giä  del  Uuseo  Campana  (Ann.  1859,  p.  326.  1861, 
p.  391  [vgl.  unten]).  Senza  negar  un  qualche  rapporto  coli' arte  greca  ri- 
conobbi  in  qnesti  monnmenti  V  arcaismo  piü  puro  ed  eminentemente  etrasco, 
un  arcaismo  che  non  accenna  ad  uno  stato  primitive  dell'art«,  ma  fa  fede 
di  un  lungo  sviluppo  anteriore.  Se  nondimeno  volessi  sostenere,  che  questi 
monumenti  sono  i  piü  caratteristici  0  quasi  direi  il  fior  del  primo  periodo 
veramente  nadonale,  e  cbiaro  che  per  monnmenti  d'nna  natura  tanto  dif- 
ferente  quäl'  e  quella  de'  varj  oggetti  qui  esaminati,  dobbiamo  stabilir  ima 
epoca  che  precede  ancor  quella  dell' arcaismo  puro  italico  e  che  per  di- 
stinguerla  con  un  tennine  tecnico,  potremo  chiamar  1'  epoca  delle  mcunaibvta. 
Colla  quäl  denominazione  voglio  accennare,  che  in  essa  non  si  tratta  an- 
cora  di  ono  Stile  preciso  e  distinto,  ma  di  vaij  tentativi,  sia  di  copiar 
modelli  stranieri,  sia  di  imitarli  o  trasformarll,  sia  finalmente  d'introdurre 
maniere  nuove  in  confonnitä  coUo  spirito  della  nazione  propria. 

Intanto  la  differenza  che  corre  tra  questo  ed  il  snssegnente  periodo, 
non  e  soltanto  cronologica,  ma  bisognerä  fare  nn'altra  distinzione  siste- 
matica  o  qualitaüva,  che  pnö  riassumersi  nelle  dne  parole,  che  l'arte  dello 
uno  e  di  preferenza  decorativa,  quella  dell'  altro  monumentale.    Colla  quäle 
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disüszione  non  voglio  dir  soltanto  che  1&  prim&  si  esercita  in  oggetti  ed 
ameai  che  sono  destin&ti  &  qualche  u3o  pratico,  mentre  l'altra  prodnce 
delle  opere  che  vogliono  star  per  se;  ma  intendo  dl  accennur  ima  differenia 
essenziale  nel  carattere  di  ambedue.  £  vero  che  nelle  epoche  del  eonimo 
fiore  l'arte  piii  elev&ta,  che  non  riconosce  altra  legge  se  non  quella  della 
arte  atessa,  ha  la  forza  dl  imporre  le  sne  leggi  auche  alle  atü  decora- 
tive,  in  modo  che  ogni  prodotto  di  queste  poita  1'  impronta  dello  stUe  di 
quella;  ma  in  altri  tempi  quest'uoita  ed  armonia  vien  disturbata  per  altre 
icfluenze.  E  se  neue  epoche  di  decadenza  l'ai-t«  decorativa  sarä  costretta 
di  BBgoire  i  capricci  della  inoda  che  varia  senza  carattere  ed  ogni  giomo, 
nelle  epoche  primitive  all'  incontro  essa  ai  mostrerä  oltre  modo  conservatrice, 
non  osando  di  allontanarsi  dal  carattere  di  quei  modelli,  che  piii  degli  altri 
hanno  trovato  credito  nell'oflo  della  vita  comnne.  Se  poi  un  popolo  non 
ancor  esercitato  neu'  arte  riceve  qnesti  modelli  da  mi  altro  gik  piii  avan- 
zato,  gli  sarä  tanto  piü  difficUe  di  emanciparsi  da  qneste  influenae  straniere 
e  soltanto  a  poco  a  poco  poträ  farsi  risentire  un  elemento  o  etile  nazio- 
nale.  Tale  e  precisamente  lo  stato  dell'arte  italica,  quäle  ci  si  presenta 
in  tütti  i  lavori  decorativi  che  qui  abbiamo  esajoinati.  Ove  all'  incontro 
1'  art«  diventa  monumentale,  cioe  non  e  piü  serva  del  commerdo  e  deUa 
indnstria,  ma  vnol  rappresentarci  certe  individualitä  o  esprimere  senz'  altro 
nn' idea  poetico-artistica,  comincia  subito  a  prendere  un' altra  via  e  cerca 
di  esprimere  le  sne  idee  per  forme  piii  adeguate  allo  spirito  della  oazione 
propria.  Che  sia  cosi  di  fatto  ne'  monumenti  citati  del  puro  arcaismo 
etnisco,  che.  in  essi  sia  sparita  del  tutto  1'  inflneuza.  che  dominara  nella 
arte  decorativa,  non  vi  h  dubbio.  Ka,  come  giä  accennai,  essi  non  po- 
tranno  esser  niai  i  primi  tentativi  dell'  arte  monumentale;  e  cosi  resta 
sempre  aucora  la  qnestione,  come  abbiamo  da  figurarci  ü  passaggio  d&Da 
una  all'  altra.  Come  nella  vita  dell'  uomo  e  impossibile  di  dir  con  pre- 
cisione,  quando  Gnisce  l'etä  fanciullesca,  qaando  principia  la  giovanile  o 
virile,  cosi  ancbe  nell'arte  non  finisce  uno  stadio  dello  sviluppo  nel  mo- 
mento,  ove  comincia  nu  altro.  Ne  offirono  la  prova  i  monnmenti  stessi  che 
qui  trattiamo.  Tra  i  ritrovati  della  grotta  dell'  Iside  incontriamo  nn  busto 
di  bronzo  ed  una  statnetta  di  pietra  (Micali  6,  1  e  3),  che  mostrano  nn 
carattere  ben  differente  da  qnello  degli  altri  oggetti.  In  essi  ogni  traccia 
di  quell'  inflnenza  aaiatico-greca  e  sparita  e  spicca  piuttosto  un  carattere 
decisamente  etmsco;  dobbiamo  in  somma  riconoscere  in  essi  de'  saggi  anti- 
chissimi  dell'  arte  st&tnaria  o ,  diciamo  piü  generalmente ,  monumentale 
etmsca.  Nondimeno  nessuno  negherä  che  essi  siano  contemporanei  agli 
altri  oggetti,  laddove  aolla  base  del  busto  stesso  troviamo  ancor  U  sistema 
asiatico  di  decorazione.  E  cbiaro  dunque,  che  giä  in  un'epoca,  nella  qnale 
l'arte  decorativa  non  avea  ancor  cambiato  il  suo  carattere  primitivo,  la 
monumentale  se  ne  diramava,  tosto  che  la  natura  del  soggetto  dava  allo 
artista  la  libertä  di  far  valere  la  propria  individualitä. 

Dali'  altra  parte  st  e  non  meno  vero  che  il  progresso  della  seconda 
non  valeva  a  sopprimere  subito  la  prima,  la  quäle  anzi  con  poche  modi- 
ficazioni  si  sarä  mantenuta  accanto  a  lei  per  un  bnon  tratto  di  tempo. 
In  conferma  di  questa  mia  opinione  vi  citerö  le  pitture  sepolcrali  vejenti 
che  generalmente  vengono  considerate  come  le  piü  antiche  di  tutte  le  etrusche 
a   noi    conservate    e    che  certamente  in  tutto  1'  insieme  appartengono  ancor 
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al  genere  decorativo.  Non  Kvrb  bisogno  di  parlarri  della  rozzezza  e  dei 
difetti  d«l  disegno;  ma  temo  che  qaesti  difetti  ad  esse  non  diano  l'appa- 
renia  d'  an  arcaismo  piü  rimoto  di  qnelio  che  Teramente  loro  ^  proprio. 
Imperocch^,  se  guardiamo  le  figure  amane,  tanto  il  loro  atteggiamento 
qnanto  1'  indicazione  di  v&ne  particolaritä  nel  disegao  de'  corpi,  satä  lecito 
di  dnbitare,  se  fra  qneste  pitture  e  le  antichissime  di  Caere,  corra  ona 
grande  differeaza  de'  tempi.  Credo  piottosto  che,  mentre  nelle  figure 
lunaae  giä  si  faimo  risentir  i  progressi  dell'arte  monumentale  etmsca,  gli 
altri  difetti  nascono  bensi  in  parte  da  ona  certa  trascuratezza  ed  inabilita 
individoale,  ma  forse  piü  ancora  dallo  studio  di  non  allontanarsi  troppo 
daUe  pratiche  antiche  del  genere  decor&tivo:  pratiche  che  coU'andar  dei 
tempi  doveano  riuscir  sempre  piu  manierate. 

Ha  mi  direte  che  tutte  queste  distiuzioni  sono  meramente  relative  e 
che  mancano  della  base  positira  di  un  termine  fisso  cronologico.  Non  lo 
nego  e  confesso  anzi  che,  se  volete  ona  risposta  al  voatro  quesito,  non  la 
saprei  dare  se  non  in  termiui  anch'essi  relativi.  Non  trovo  tra  tutti 
qaesti  monmneuti  nn  oggetto  che  riguardo  aH'ingenaitä  primitiTa  possa 
coUocarsi  al  lato  degli  anticbisaimi  vasi  di  Melos  pubblicati  dal  Conze,  i 
qnali  non  potranno  esser  anteriori  all' anno  650  a.  C.  II  bassorillevo  dello 
novo  di  stmzzo  trovato  nella  grotta  dell'  Iside  (Uicali  7,  1)  ricorda  piut- 
tOBto  i  vasi  corinzj,  che  sogliono  assegnarsi  ad  un  dipresso  all'a.  600 — 530. 
Ha  quest' analogia  nou  poträ  bastare  per  assegnar  tutti  i  monumenti  cdtati 
alla  medesima  epoca,  se  per  altre  eeperienze  (come  mostrero  aJtrove)  ve- 
niamo  anunaestrati,  f[uanto  possa  esser  fallace  il  supposto  Bincroniamo  tra 
1'  arte  greca  e  1'  italica.  Dobbiamo  concadere  almeno  che  se  1'  arte  italica 
dipendeva  dalla  greca,  tra  1' invenzione  degli  originali  e  l'esecuzione  delle 
imitazioni  potea  passare  tm  non  troppo  breve  spazio  di  tempo,  specialmente 
se  abbiamo  da  far  con  iin  popolo  che  nella  religione  e  nelle  artd  mostra 
nn  carattere  molto  conservatore  ed  uno  studio  manifesto  di  mantener  le 
forme  arcaiche.  Vi  si  aggiunge,  che  non  in  tutti  i  monomenü  troviamo 
nna  perfetta  armonia  dello  stile.  Giä  accennai,  come  gli  ornamenti  in  al- 
cune  lamine  ceretaue  mostrano  nn  carattere  molto  piü  sviluppato  delle  altre. 
Tra  i  vostri  monnmenti  prenestini  poi  sotto  quest' aspetto  merita  partico- 
lare  attenzione  quel  frammento  d'  avorio  rappresentante  doe  leoni  [Abb.  37, 6J 
che,  eseguito  in  un  materiale  straniero  e  probabilmente  da  mano  greca, 
spetta  certamente  ad  nn'arte  piü  avanzata  e  giä  quasi  iuteramente  libera 
di  arcaismo,  e  cosi  sembra  offrir  una  prova  positiva,  che  all'  epoca  nella 
qnale  fa  lavorato,  in  Etruria  si  conservava  ancor  lo  stile  arcaico  decora- 
tivo;  sebbene  concedo  volentieri,  che  sani  stat«  introdotto  giä  molto  prima. 

Non  nego  che  questo  mio  modo  dl  vedere  abbia  bisogno  dl  ulteriori 
prove  di  fatto.  Ma  neUe  investigazioni  di  tal  natura  la  critica  non  pn6 
for  altro  che  usar  de'  fatti  presenti,  beuche  scarsi,  con  sana  logica  ed 
aspettar,  che  altri  fatti  vengauo  a  confermar,  a  modificar  e  correggere  le 
conclusioni  da  essi  tirate.  Se  dnnque  le  opinioni  vostre  si  trovano  forse 
in  opposizione  colle  mie,  vi  rispondo  che  voi  piü  di  me  avrete  occasione 
di  assicurar  alla  scienza  tali  fatti  monumentali  che  potrebbero  uscire  da 
scoperte  ulteriori.  Dirimpetto  ad  essi  mi  troverete  sempre  pronto  a  modi- 
ficar le  mie  opinioni,  ed  anzi  vi  sarö  gratissimo,  se  coi  monumenti  che 
andate  a  raccogliere  mi  darete  occasione  di  correggermi. 
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F.  8.  Appeca  spedita  la  mia  lettera  m'  imbattei  in  alcnue  tAvole  di 
omamenti,  che  nei  loro  elementi  o£frono  un'analogia  sorprendente  cog^li 
omati  della  cista  d'argeato  e  del  sno  coperchio,  in  modo  che  tra  Tarte  di 
63Sa  e  Varte  del  popolo  che  inreut«  qaegli  omamenti,  dobbiamo  necessaria- 
mente  supporre  una  relazione  strettisaima  e  diretta.  Ora  qnest' ultjmi  sono 
ricavati  da  alcuni  pavinienti  del  palazzo  settentrionale  di  Koyimdschib  in 
Asgiria  (Lajard:  monamatts  of  Nineveh,  second  serics  tav.  56;  BawUnson; 
ihe  five  great  monarchies  of  the  eaatem  kotU  I,  p.  350;  cf.  p.  417).  Direte 
dtmqne  che  nou  ipiah  sussistere  la  mia  ipot«3i  che  1'  inflnenza  assiria  si 
propt^aase  in  Italia  soltanto  per  mezzo  dell'&rte  greca.  Sembra  cosi;  ma 
noDdimeuo  non  mi  darö  ancor  vinto.  Se  le  oitate  tavole,  da  me  giä  prima 
vednte,  eiano  sfugglte  alla  mia  memoria,  quando  Bcrissi  I&  lettera,  ne  trovo 
la  caosa  nell' impressione  che  mi  aveano  fatta  di  lavori  pinttosto  greci  che 
assitj;  ed  ancbe  adesso  avolgendo  di  nuovo  le  pnhblicazioni  de'  monumenti 
dell'Äsairia  non  posso  liberarmi  dalla  stessa  impressione.  TroTO  in  essi 
bensi  degli  elementi  analoghi,  ma  non  trovo  im  insieme  simüe  che  abbia 
aottomesso  qaesti  elementi  ad  un  sistema  cosi  stretto,  ad  ono  Stile  co^ 
paro  architettonico,  qnale  ci  o&ono  i  citati  pavimenti.  II  palazzo  setten- 
trionale di  Kojundschik  spetta  agli  nltimi  re  di  Nineve,  cioä  secondo 
Rawlinson  (p.  438)  ad  tempo  tra  l'amio  667  e  640  a.  G.  C,,  epoca  corri- 
apondente  ad  an  dipresso  al  regno  di  Ardya,  figlio  di  Otyges  nella  Lidia. 
Ci  trofiamo  dunque  in  an' epoca,  nella  qnale  l'arte  assiria  stava  alla  fine 
del  süo  sviluppo  e  nonostante  vaij  progressi  nei  particolari  era  inTecchiata 
in  qaei  principj,  che  sin  dall'origine  aveano  formato,  il  suo  carattere  spe- 
cifico.  Come  dnnque  supporre,  che  essa  in  iin  tale  stato  abbia  potuto  in- 
ventare  an  sistema  di  omamenti,  che  spira  una  vita  tutta  nuova?  Non 
sa»  piü  probabile  che,  mentre  i  re  dell' Assiria  penetravano  nella  Fenicia, 
nella  Cilicia  e  fino  a  Cipro,  i  primordi  dell'  incivilimento  e  dell'  arte  greca 
abbiano  gw  potuto  eaercitar  ona  reazione  particolare  sull' Assiria,  special- 
mente  nelio  sviluppo  di  quelii  stessi  elementi  decorativi  che  i  Greci  prima 
aveano  ricevuti  dall'  Assiria  medesima?  E  un  fatto  che  in  quei  st«ssi 
palazzi  furono  trovati  non  pochi  vasi  di  metallo  ed  altri  utensili  di  una 
arte  nou  assiria,  ma  in  parte  egizia,  in  parte  di  qnel  carattere  misto  che 
abbiamo  incontrato  ne' vasi  d'argento  di  Kition  e  di  Cere.  E)  giä  alquanto 
prima  gli  artisti  della  Mesopotamia  imitarono  lo  stile  di  un'  arte  straniera, 
cioe  deir  e^zia  nei  lavori  in  avorio  (Rawlinson  I,  p.  465).  N^  finalmente 
dobbiamo  dimenticare  che  nella  descrizione  omerica  dello  scndo  di  Achille, 
la  quäle  in  ogni  caso  rimonta  ad  un'  epoca  piii  antica  de'  detti  palazzi, 
rintracciamo  giä  gli  stessi  principj  di  una  disposizione  strettamente  sim- 
metrica  ed  archltettonica,  che  ammiriamo  nei  citati  pavimenti.  Mi  manca 
per  U  momento  il  tempo  di  esaminar  a  fondo  la  qnestione  qui  impiantata, 
ma  anche  questi  pochi  cennl  basteranuo  per  giustificar  la  speranza  di 
vederla  sciolta  una  volta  in  favore  della  prima  mia  ipotesi. 
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Intoino  ad  nna  teste  di  pletra  trovata  in  Bolo^a.*) 

(1885.) 

La  scoltura  che  vieii  riprodotta  solla  tav.  VII  [Abb.  39]  in  tre 
Tednte,  i  una  testa  virile,  im  po'  piü  grande  del  naturale,  scolpita  in  are- 
naria locale  (molassa),  che  fa  scoperta  circa  l'anno  1868  dentro  il  recinto 
dell'  odiema  Bologna  in  strada  S.  Petronio  vecchio.  Essa  fu  giä  segnalata 
all'  attenzione  de'  dotti  dall'  attoale  suo  possessore,  sig.  conte  Qiovauni 
Gozzadini,  uel  sno  raggnaglio  »Di  aicuni  sepolcri  della  necropoli  felsineac 
(Bologna  1668)  p.  23:  »qoasi  piä  ad  argomento  di  disanüna  e  di  confronti 
che  in  awenire  per  altri  ritrovamenti  si  potessero  fare,  di  quello  che  per 
offerire  propriamente  nn  saggio  di  statuaria  contemporanea  alla  necropoli 
felsiuea«.  Certamente  qaando  furono  scritte  queste  parole,  nn  tale  conipa- 
rativo  esame  doTea  sembrar  quasi  impossibile  per  mancanza  di  confronti 
moniunentali.  Intanto  le  speranze  soll'  aTrenire  non  restarono  deluse. 
Quando  nell'  anno  passato  mi  furono  comunicate  le  fotografie  della  testa 
bolognese,  io  stava  occupato  dell'  esame  di  due  statue  scoperte  in  qnesÜ 
Ultimi  anni  neue  isole  di  Samo  e  di  Delo,  di  arte  molto  arcaica  e  che, 
ben  diverse  nell'  esecuzioue,  riguardo  fu  principi  dell'  arte  Btatuaria  mi 
sembravano  oSrir  non  poche  analogie  colla  scijtura  bolognese.  £!  stata 
questa  combinazione  singolare,  che  m'  indusse  ad  accettar  1'  onorevole  invito 
di  accompagnar  la  pubblicazione  delle  tavole  di  alcune  mie  oaserrazioni. 
Mettendo  intanto  mano  al  lavoro,  bentoato  dovetti  accorgermi  che  gli  studi 
accennati  non  poteano  bastare  per  esaurire  il  soggetto.  Oiacch^  oltn  il 
valore,  che  couviene  alla  scultura  bolognese  per  la  teoria  dell'  arte  statuaria, 
essa  ha  an'  importaoza  speciale  e  forse  anche  maggiore  come  opera  d'  arte 
di  nna  provincia  soltauto  recentement«  acquistata  ^la  scienza  archeologica. 
Jfa  per  qoanto  sieno  giustamente  celebrate  le  scoperte  dell'  agro  bolognese, 
per  Chi  non  ^  presente  sul  Inogo,  sempre  saiä  dif&cile  di  tenersi  al  corrente 
non  solamente  delle  scoperte,  che  arrivano  di  giomo  in  giomo,  ma  delle 
discussioni  scientifiche  eziandio  che  vi  si  attaccano.  Forse  dunque  sarebbe 
stato  meglio  di  rinunciar  affatto  da  parte  mia  alla  pubblicazione  propos- 
tami.  Considerando  perö  che  le  varie  qaiationi,  alle  quali  un  monnmento 
puö  dar  luogo,  rare  volte  Bi  scioglieranno  da  un  solo  autore  ed  in  un 
primo  lavoro,  mi  gono  deciso  di  atare  alla  mia  promessa,  esaminando  in 
prirao  luogo  il  carattere  artistico  della  testa  ne'  suoi  rapporti  ai  principi 
generali  dell'  arte  statuaria.  8e  poi  non  tralasciero  di  occuparmi  ancfae 
dello  speciale  auo  carattere  e  della  posizione,  che  avrä  da  assegnarsi  a 
questa  scnltora  come  opera  d'  antica  arte  italica  ed  in  ispevie  felstnea,  mi 
appagherb  di  ofirir  de'  materiall  per  oltenori  discussioni,  aspettando  che 
altri  piü  versati  di  me  nelle  antichitä  patrie  vengano  a  confermar  le  opi- 
nioni  emesse  da  me  od  a  correggerle. 

Per  awicinarmi  dunque  al  mio  soggetto,  credo  utile  di  riprodurre  qui 
alcime   idee   da   me  sviluppate  in  nn  üticolo  »snllo  stile  tettonico«  (nei 


*)  Ätti  e  Hemorie  della  R.  Depntazione  di  atoria  patria  per  le  provincie  di 
-  .m,  vol.  m,  1886,  p.  889— 8M,  tav.  7. 
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SüziingsberüAte  d.  bayer.  Äkad.  1864,  p.  538  sgg.)*)  in  occasione  dell'  esame 
delle  due  Bopraccennate  statue  di  Delo  e  di  Samo  (pobblicate  nel  BuHrfm 
de  corresp.  hellen.  TU,  1  e  IV,  13  e  14).  LaTorai.e  in  marmo,  tanto  l'una 
come  r  altra  r&ppresentauo  una  donna  vestita  in  piedi,  ma  colla  notabile 
differenza,  che  qnella  di  Delo  fa  I'  impressione,  come  se  fosse  cavata  da 
una  trave  qnadrilatera  di  legno,  1' altra  di  Samo  all'  incontro  da  un  tronco 
tondo  di  albero.  Tale  carattere  particolare  m'  invitö  ad  esaminare  le  con- 
dizioni  fondamentali  che  vengono  in  conaiderazione,  ove  si  tratta  di  tsx 
nascere  e  comparir  ai  nostri  occhi  un'  opera  d'  arte,  specialmente  nn'  opera 
statuaria.  Vi  ci  mole  in  primo  laogo  un  artista  che  ponga  mano  al  lavoro, 
poi  im  oggetto  che  deV  esser  fignrato,  e  finalmente  ci  vnol  un  materiale, 
nel  quäle  quest'  oggetto  deV  esser  formato.  Certameute  in  uno  stadio  giä 
alquanto  avauzato  dell'  arte  e  dopo  che  le  difficoltä  tecniche  sono  giä 
superate,  il  nostro  interesse  si  rivolgerä  di  preferenza  all'  artista  ed  alle 
oggetto,  cio^  all'  idea  che  Tien  eapreasa  nell'  opera,  ed  all'  impronta  parti- 
colare che  questa  riceve  per  1'  individualitä  dell'  artista.  Ua  se  nondimeno 
anche  qni  la  forma  e  tutta  1'  apparenza  estema  dell'  opera  dipende  dal 
materiale,  questo  si  mostra  di  nn'  importanza  anche  maggiore  uei  lavori 
di  im'  arte  nascente.  Si  puf)  anzi  dire,  che  esso  deve  servirci  di  base,  per 
diatinguerri  sin  da  principio  due  generi  d'  arte  nel  toro  procedere  del  tntto 
opposti,  sui  quali  posso  riferirmi  alla  testimoniansa  espressa  non  di  nn 
qualsiasi  scrittore  teoretico,  ma  di  nn  sommo  maestro,  quäl'  era  Michel- 
angelo. Egli  in  una  sua  lettera  (CDLXII,  p.  522  ed.  Milanesi  1875)  ai 
esprime  cosi:  »lo  intendo  scultnra,  quella  ehe  sl  fa  per  forza  di  levare; 
quella  che  si  fa  per  via  di  porre,  e  simile  alla  pittura<.  Neil'  arte  che  si 
fa  per  via  di  porre,  cioi  nella  plastica,  la  forma  del  materiale  per  se,  sia 
argilla,  cera  o  simile,  e  affatto  indifferente;  si  adatta  piuttosto,  prende  la 
forma  dell'  oggetto,  che  sta  in  animo  all'  artista  di  figurare.  Neil'  arte 
che  si  fa  per  forza  di  levare,  nella  scultnra  in  legno,  in  pietra  od  altro, 
il  materiale  ai  preaenta  giä  sotto  una  certa  forma,  e  I' artista  deve  cercar 
il  modo,  come  meglio  1'  idea  dell'  oggetto  da  rafßgnrarsi  in  essa  possa 
trovar  Inogo,  per  poi  cavarlo  fiiori.  Si  con&ontino  pure  le  Rime  dello 
Btflsao  Michelangelo  ed.  Quasti  1863,  sonetto  XV,  p.  173: 

Non  ha  l'ottimo  artista  alcun  concetto, 
Ch'  nn  marmo  solo  in  ae  non  circoacriva 
Col  8U0  soTerchio;  e  aolo  a  quello  arriv» 
La  man  che  nbbidisce  all'  intelietto  .... 
e  XVI,  p.  174: 

Si  come  nella  penna  e  nell'  inchiostro 

E  l'alto  e  '1  basso  e  '1  mediocre  stile, 

E  ne'  marmi  1'  imagin  ricca  e  vüe 

Secondo  che  'I  aa  trar  1'  ingegnio  nostro; .... 

Questa  aeconda  maniera  non  pnö  esser  illustrata  meglio  che  dalle  dne 
Statue  sopraccennate  di  Delo  e  di  Samo.  Non  vi  si  tratta  di  figura  umana 
imitata  dal  vero  o  concepita  dalla  libera  fantasia  dell'  artista,  ma  si  ofiri 


*)  [Vgl.  auch  Brunn,  Griechiache  GimalgeBchichte  II,  S.  82  ff.] 
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ftll'  artista  U  problema,  di  rawicmar  uu  trouco  o  ana  trave,  per  qaanto 
era  posräbile,  ad  nna  figara  umana  compresa  deatro  i  limiti  del  materiale 
stesso.  Volgendo  ors  lo  sgo&rdo  alla  testa  bolognese,  ^  chiaro  che  anche 
qni  1' artista  si  Bubordini  alle  esigenze  del  materiale,  ingegnandosi  di  ac- 
conci&r  )«  forme  d'  nn  masao  di  pietra  in  modo  da  fame  ascire  le  Hembi&nze 
d'  an»  t«sta  amana.  M&  nonostante  quest'  onalogis  qui  bisogna  giä  rile- 
Tare  una  differenza  fondamentile  tra  la  testa  di  Bologna  e  le  due  statue. 
8e  l'una  di  esaa  ci  ricorda  un  tronco  d'  albero,  l'artjsta  non  yi  operi) 
idla  cieca,  ma  si  t«nne  innauzi  agii  occhi  qnel  genere  di  alberi  ai  qnali 
per  la  natnrale  loro  crescenza  k  propria  una  regolarita  quasi  normale  delle 
loro  forme.  Neil'  altra  la  trare  qnadriUtera  prima  ancora  di  esser  bras- 
formata  in  nna  flgura  mnana,  eia  ridotta  a  forma  strettamente  matematica. 
Ed  i  qnesto  csrattere  del  materiale,  che  forma  la  bage,  snlla  quäle  si  sri- 
luppti  quel  genere  di  stile,  che  in  contrapposto  alle  stUe  »Hberoc  credetti 
dover  düfinire  come  >tettonico<.  Oia  quella  regolarita  di  forme  non  manca 
nemmeno  nel  regno  mioerale,  ove  anzi  ne'  cristaUi  domina  assolutamente 
la  legge  matematica.  Ma  non  cosl  nella  pietra  bolognese  1  Tra  massi  in- 
formi  sarä  stato  scelto  quello  che  meno  degli  altri  si  allontanava  dalle 
forme  generali  di  una  testa  umana  offirendo  ben^  alcnni  piani  alquanto 
regolari,  ma  non  coUegati  tra  loro  nelle  proporzioni  adegoate  all'  organismo 
dl  nna  testa.  Ora  1' artista  bolognese,  se  avesse  volnto  procedere  collo 
stesBO  sistema  come  qnelli  di  Samo  e  di  Dolo,  aTrebbe  dovuto  cominciar 
il  suo  lavoro  col  ridnrre  il  masso  a  tettonica  forma,  sia  tondeggiaute,  sia 
riquadrata,  snddividendo  poi  i  piani  a  norma  delle  proporzioni  generali  della 
testa  umana.  Ifa  scelse  nna  via  diversa,  anzi  opposta.  Sraza  curarsi  gran 
fatto  della  strettezza  del  piano  anteriore,  egli  vi  adattö  le  forme  della  fac- 
cia  umana  copiandole  dal  yero,  ben  inteso,  per  qu&nto  glielo  permettevano 
le  deboli  sue  forze.  Vi  riportä  dnnque  i  Uneamenti  degli  occhi,  sopisp- 
ponendovi  le  ciglia  e  disginngendoli  per  Tia  del  naso;  agginnse  la  bocca  e 
di  sopra  e  di  sotto  i  capelli  e  la  barba,  e  tutto  eii>  in  proporzioni  relativa- 
mente  giuste  riguardo  alle  dimensionl  Terticali.  BilevÄ  ancora  il  piano 
della  fronte  e  del  naso  e  s'  ingegnfi  di  far  risaltare  le  palpebre,  la  pro- 
minenza  delle  guancte,  delle  labbra  e  del  mento.  Ma  con  ci6  bastal  Qiä 
la  mascella  sinistra,  benche  rientrante  presso  il  mento,  rinscl  storta,  non 
tanto,  come  pare,  per  mancanza  di  abilitä  artistica,  qiianto  per  un  difetto 
del  materiale,  che  si  fa  risentir  molto  di  pih  nella  parte  superiore  della 
testa,  e  non  soltanto  in  nno,  ma  in  ambedue  i  lati  di  essa.  Oiacche  quella 
parte,  che  dovrebbe  dilatarsi  dalle  code  esteme  degli  occhi  in  fnori,  manca 
aSatto,  mancandovi  pure  il  materiale  per  poterla  sriluppare:  i  lati  della 
fronte  e  delle  guancie  si  npiegano  subito  ad  angolo  retto  e  cosi  la  testa 
veduta  di  profilo,  presenta  de'  piani  a  guisa  d'  an  rilievo  baaso  schiac- 
ciato,  dal  qaale  non  sporge  nessnna  forma.  Oli  orecchi,  i  capelli  che 
dorrebbero  esser  rilevati,  vi  sono  piattosto  intagliati  o  graf&ti  che  model- 
lati;  ed  in  fine  si  lascia  alla  fantasia  di  ognnno,  di  congiungere  tra  loro  i 
due  sistemi  di  scaltora,  quelle  a  tutto  sesto  della  faceia  anteriore  e  qnello  a 
rilievo  de'  due  lati. 

Oaardando   dnnqne   1'  insieme   di  qaesta  testa,    qnale  si  presenta  ai 
nostri    occhi,    ci   accorgiamo,    che   quel  carattere   in   apparenza  tettonico   h 
sparito  affatto.     Nelle  due  statue  le  forme  umane,  che  stavano  nascoste  o 
BinBn,  KUiiH  SchtitUa.  10 
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quasi  dormivano  nel  tronco  o  nella  trave,  rennero  liberat»  dal  laro  >so- 
vercbio«,  senza  che  il  materiaJe  stesBO  Denisse  spogliato  del  sno  tettonico 
carattere.  Netla  testa  bolognege  le  sembianze  nmane  sono  qoasi  soTTim- 
poste  alla  pietra,  auzi  si  potrebbe  dire,  che  la  pietra  sia  rivestita  di  tali 
sembianze.  Ricevianu)  1'  impressione,  come  se  1'  artigta  avesse  larorato  nua 
maachera  di  materia  sottile  elasüca  e  questa  tirata  sorra  an'  anima  soda 
di  pietra,  in  modo  che  le  forme  tondeggianti  di  tntto  1'  insieme  in  alcone 
parti,  specialmente  ne'  due  lati,  venissero  stirate,  stese  ed  in  consegnenza 
appianate  piü  che  p.  e.  nella  part«  anteriore.  Per  guadagnar  dimque  an' 
idea  piji  giosta  di  queste  forme,  bisogna  riaccomodarle  all'  originario 
coneetto,  nel  quäl  processo,  anche  aenza  riflettervi,  veniamo  aiutati  dalla 
nostra  fantaaia.  Neil'  arte  stataaria  cioe,  1'  oggetto  raffigoiato  non  vi 
si  presenta,  come  nella,  pittura,  sopra  un  piano  e  veduto  da  un  punto 
solo  e  fisso;  possiamo  girarla  e,  guardandoto  da  tntte  le  parti,  riceviamo 
nna  moltiplicitä  d'  impressioni,  che  raccolte  nella  nostra  mente  vi  si 
riconginngono  oll'  unitä  di  un'  immagine  plastica.  Cosi  si  spiega,  che 
p.  e.  la  &onte,  nonostante  le  dimensioni  scemate  della  pietra,  non  fs 
propriamente  1'  impressione  di  strett«zza,  imperocche  la  nostra  fantasia 
cerca  un  compenso  nelle  parti  lat«rali,  restitnendo,  nell'  idea,  ai  piani 
schiacciati  la  naturale  loro  conTossitä.  Basta  guardare  la  fig,  3  [Abb.  39 
rechts],  che,  riproducendo  la  testa  tra  il  davantd  ed  il  prof&lo,  fa  sparir  ü 
difetto  di  larghezza  nella  fronte  almeno  tanto,  che  non  crediamo  dover 
attribuir  alla  poca  abilitä  dell'  artista  ciii  che  ahhiamo  riconoBcinto  esser 
un  difetto  del  materiale. 

Tanto  sul  carattere  generale  delle  forme,  che  perö  non  puö  restar 
senza  influenza  sulla  esecnzioue  dei  particolari.  Nel  genere  tettonico  del- 
l'arte  greca,  specialmente  nei  primi  sta^  del  suo  svilnppo,  sempre  si  fara 
risentir  una  certa  tendenza  di  subordinar  ogni  forma  a  sistematiche  norme  e 
di  rilevar  in  esse  quel  carattere  pinttosto  tipico  che  individuale,  dal  quäle  si 
BTiluppa  quel  linguaggio  artistico,  che  vien  detto  >stile«  nel  senso  pin 
proprio.  Ne  questa  tendenza  si  ristringe  a  SOggetti  ideali,  ma  non  si  cambia 
nemmeno,  ove  ai  tratta  di  raffignrar  un  ritratto.  Basta  guardsr  le  statue 
antichissime  del  tipo  cosidetto  apollineo,  tralle  quali  almeno  alcnne  non 
TOgliono  rappresentar  questo  dio,  ma  le  sembianze  di  un  mortale.  Ed 
anche  in  uno  stadio  piu  avanzato,  come  p.  e.  in  alcune  teste  d'  arte  pelo- 
ponnesiaca,  da  me  trattate  nei  Miithäl.  des  deutsch.  Institutes  in. Athen  VII, 
1882,  p.  112—125  [vgl.  Bd.  11],  le  forme  diventano  ben^  pifi  individnali, 
ma  1'  insieme  conserva  quel  carattere  tipico  od  ideale  che  dir  si  voglia,  di 
modo  che  queste  scnltnre,  almeno  per  noi,  richiamano  la  nostra  attenzione 
quasi  piii  come  saggi  di  una  certa  scuola  o  di  una  individualitä  artistica, 
che  come  riproduzioni  dell'  individaalitä  delle  persone  raffigurate.  Nella 
testa  bolognese  non  s'  incontra  nulla  di  uno  studio  sistematico  delle  forme, 
nulla  del  metodo  di  una  certa  scuoIei,  nuUa  di  una  tendenza  ideale.  Invece 
di  adattar  la  pietra,  che  nei  larghi  suoi  piani  offriva  alcunch^  di  forme 
matematiche,  alle  esigenze  d'  uno  stile  tettonico,  1'  artista  si  sottomise  alle 
qualita  difettose  del  materiale,  trascurando  affatto  1o  studio  dell'  organismo 
generale  del  cranio  e  della  sua  struttura  interna.  E  co^  gnardando  1'  in- 
sieme del  suo  lavoro  non  possiamo  non  ricordarci  dei  noti  versi  di  Oratio 
neir  arte  poetica  (vs.  32  sgg.): 
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Aemilinm  circa  Indiun  l^ber  imnB  et  nnguea 
exprimet  et  moUes  imitabitur  aere  capillos, 
infellz  operis  summa,  qala  ponera  totnm 
neaciet .... 

Intanto  se  dall'  nna  parte  dobbi&mo  dire,  cbe  l'artista  si  mostia  incapace 
di  >ponere  totnm«,  non  Togliamo  dimenticar  nemmeno,  che  Orazio  attri- 
bnisce  al  sno  fabbro  la  facoltä  di  eaprimere  le  ungbie  ed  i  capetli.  Vale  a 
dire:  anche  l'artista  bolognese,  per  qaanto  glielo  permisero  i  mezd  di  nn' 
arte  non  ancor  adulta,  si  e  adoperato  ad  imltar  dalla  natura  nna  ad  una 
tntte  quelle  forme  e  qaei  tratti  particolari,  pei  qnali  la  pietra  potesse 
assomigliarsi  all'  individno  raffigurato.  E  eomianque  si  voglia  giudicare  del 
merito  dell'  esecnzione,  non  potremo  uegare  che  gli  sia  riascito,  di  porci 
innanzi  agli  occbi  nn  ritratto  puro  e  schietto,  e  dobbiamo  aggiungere,  di 
tm  genere  particolare.  Giacehe  se,  per  disÜngnere  le  varietä  di  artistico 
carattere,  parliamo  d'  idealismo,  di  naturalismo  od  anche  verismo,  facilmente 
s'  intende,  che  la  testa  di  Bologna  non  entra  in  neseuna  di  queate  cate- 
gorifl.  Tntto  coneUte  pinttosto  non  in  an  carattere  qualsiasi  generale  delle 
forme,  ma  in  quei  tratti  speciali,  pe'  qnali  un  dato  individuo  si  distingue 
da  ogni  altro.     E  cosi,  per  serrirmi  anche  qoi  delle  parole  di  Orazio  (t.  48): 

si  forte  necesse  est, 
indiciis  monstrare  recentibus  abdita  remm, 

ci  sarä  permesso  di  distingnere  la  proprietä  di  questo  ritratto  col  termine 
insolito  0  nnoTO  di  »individnalismoc. 

Arrivati  a  qaesto  punto  veniamo  portati  a  domandare,  se  qnesto  in- 
diTidualismo  si  restringe  alla  sola  testa  bolognese  oppure  si  sia  esteso,  non 
dico  sopra  tutto  ü  dominio  dell'  arte  antica,  ma  almeno  sopm  campi  piü 
vasti,  besehe  circoscritti  da  certi  limiti,  sia  locali  ossia  cronologici.  Guar- 
dando  dunque  attomo,  invano  cercheremo  nn  layoro  analogo  tra  i  raonn- 
menti  proTenienti  dal  suolo  della  Grecia,  tanto  di  epoca  arcaica,  qaanto  di 
tempi  piu  recenti.  Vi  ripugna,  come  giä  fu  accennato  di  sopra,  11  carattere 
fondamentale  dell'  arte  greca,  che  non  ha  abbandonato  mal  la  base  del- 
I'  idealismo,  snlla  quäle  si  era  sviluppata  sino  dal  suo  principio.  All'  incontro 
tutto  cio  che  abbiamo  rilevato  come  proprietä  della  testa  di  Bologna,  trova  le 
analogie  le  pin  palpabili  nei  prodotti  dell'  arte  italica.  Cito  in  primo  luogo 
un  busto  di  bronzo  tirato  a  martello,  proveniente  dalla  grotta  cosidetta 
dell'  Iside  a  Vulci  (Micali,  monmn.  ined.  t.  6),  che  ricorda  la  t«sta  bolo- 
gnese fino  nella  sproporzionata  lunghezza  della  faccia,  ma  non  meno  nella 
mancanza  totale  dell'  tnsieme,  come  nell'  indtTidualitä  di  ogni  tratto  della 
fisionomia.  Cito  poi  una  classe  intero,  cioe  le  teste  de'  cosidetti  canopi  in 
terracotta  (Micali,  antichi  monum.  1. 14 — 16),  lavori  di  poco  merito  artistico, 
ma  tanto  piü  nazionali.  Esse  in  apparenza  faranno  un'  impresslone  al- 
quanto  differente,  ma  che  si  spiega  dalla  diveraitä  del  materiole.  Nel- 
l'argilla  per  la  natura  sua  plastica  la  testa  umana  prenderä  piü  facilmente 
una  forma  tonda  che  allnngata;  ma  se  cosi  il  cranio  o  la  fronte  compa- 
riacono  bassi  e  depressi,  la  forma  generale  e  1'  insieme  del  t^schio  vi  riescono 
non  meno  difettosi  che  nella  testa  bolognese,  mentre  riguardo  al  modo  di 
esprimere  le  forme  delle  ciglia,   degli  occhi,  del  naso  e  delle  labbra,  pos- 
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si&mo  parlar  di  ana  qnasi  perfetta  identitä  del  carattere  indiTidnale.  Potrei 
anche  richiamanni  alle  niuneross  figore  coricat«  sopra  i  coperchi  delle  ame 
etmsche,  che,  apparteaenti  ad  <mo  stadio  molto  avauzato  dell'  arte  ebmca, 
ci  proTano  con  un'  evidenza  tanto  maggiore,  come  la  mancanza  dell'  insieme 
ed  il  car&ttere  individuale  delle  forme  particolaii  siano  le  qualita  fonda- 
mentali,  per  le  qnali  1'  arte  etroaca  dal  principio  fino  alla  decaden^a  si 
dütingue  dall'  arte  greca. 

Intanto  mi  sia  permesEO  di  passar  da  questi  con&onti  generali  al- 
r  esame  di  una  apecialitä,  cio^  della  capigliatura  aella  testa  bolognese,  che  si 
distingue  per  an  carattere  particolare.  Esaa  uell'  arte  greca  deve  dirsi 
almeDO  insolita.  La  troviamo  simile  nella  disposizione  generale  ma  diffe- 
rente  nell'  eEecozione,  nella  testa  di  una  delle  antichissime  statae  di  Miletp 
(Newton,  Halicam.  t.  75)  rappresentante  foise  come  quella  di  Chares  della 
medeEima  Serie,  nno  de'  piccoli  dinasti  de'  paesi  vicini:  e  1'  incontriamo  di 
naovo  in  nn'  epoca  ben  aranzata  dell'  arte  ne'  medesimi  siti,  cioe  neUa 
testa  della  statua  colossale  di  Manfisolo,  re  di  Caria  (Newton,  travels  in 
the  Levant  ü,  17).  Ma  se  poi  vogliamo  trovare  altri  confronti,  dobbiamo 
rifolgerci  dai  confini  orientali  della  cultora  greca  alle  regiooi  opposte  del- 
I'occidente,  cioe  dell'  Etnuia,  ove  ci  si  offire  p.  e.  la  testa  dl  nna  statua 
arcaica  chiusina  (Micali,  mon.  ined.  t.  26,  2)  e  di  una  figura  in  rilievo  dl 
nna  stela  di  Fiesole  (Micali,  anticb.  monum.  t  51,  1).  Ora  qoesti  monu- 
menti  ci  serviranno  forse,  per  voler  stabilir  de'  rapporti  tra  i  popoli  della 
Caria  e  quei  dell'  Etruria?  Esaminandoli  pii  da  vicino,  ci  accorgeremo, 
che  ueUa  statna  la  barba  i  trattata  secondo  im  sistema  totalmente  diverso 
da  qneUo  della  capigliatura ,  e  cbe  ancba  nel  rilievo  della  stela  per  i  ric- 
cietti  che  circondano  la  ironte,  il  carattere  h  essenzialmente  cambiato.  Non 
basta;  molgiamoci  adesso  ancor  nna  volta  alle  teste  de'  EOpracitaü  canopi. 
In  essi  i  capelli  del  vertice  come  da  im  centro  si  dipartono  veno  ogni 
lato,  in  modo  peW)  che  non  sembrano  crescinti  sopra  tutta  l'estensione  del 
cnuiio,  ma  ogni  riccio  sembra  laTOrato  separatamente  e  poi  sovrapposto  e 
come  incollato  snl  fondo.  Certamente  in  questi  ricci  nessuno  vorra  rico- 
noscere  un  indlzio  di  razza,  mentre  ä  chiaro,  che  qaesto  modo  dell'  esecn- 
lione  dipende  tutto  dal  materiale.  L'arto  plastica,  cio^,  che  si  serre  di 
preferenza  dell'  argilla,  procede  >per  via  di  porre<.  Ma  se  cosi  questi 
canopi  serrono  ad  iUustrar  egregiamente  I'ono  dei  detti  di  Michelangelo, 
gioverä  ricordarci  anche  dell'  altro,  cioe  che  la  scnltnra,  sia  in  legno,  in 
pietra  o  in  metatlo,  »si  fa  per  forza  di  leTare<:  ne  risulta  che  in  quest' 
art«  la  capigliatura  non  p\ib  esser  trattata  nel  medesimo  modo  come  nella 
plastica.  Gl'  istmmenti  che  vi  vengono  usati,  il  bulino,  il  ceseUo  ed  altri 
ferri  appuntati,  specialmente  quaudo  siano  adoperati  da  mano  ancor  poco 
sperimentato,  per  la  loro  natura  si  prestano  pin  facilment«  a  far  de'  tagli  a 
guiea  di  solchi.  Onde  si  spiega,  che  nei  lavori  etruscbi,  almeno  in  quelli 
di  epoca  arcaica,  non  s'  incontra  quasi  uessuna  traccia  di  qaei  ricci  a  chioc- 
ciola,  che  sono  freqnentissimi  in  lavori  arcaici  greci,  mentre  tanto  in  nn- 
meroeissime  fignre  di  bronzo,  qnanto  nei  rilievi  scolpiti  in  pietra  i  capelli 
sembrano  piuttosto  disposti  a  gnisa  di  fili  o  cordoni.  Ne  questo  sistema  si 
ristringe  alla  chioma,  ma  si  estende  eziandio  alla  barba:  ne  of&e  una  prova 
ben  distinta  e  chiara  la  testa  di  un  Satiro  barbato  in  un  rilieTO  chiusino 
(Micali,  ant.  monum.  t.  53,  2;  cf.  4). 
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Esamisando  dopo  questi  confrouti  la  testa  bolognese  e  riTolgendo  la 
nostra  atteozione  sol  modo,  con  oni  sono  eseguiti  certi  tagli,  che  dal  lato 
della  gnancia  deetra  vengono  condotti  verso  l'oreccbio  e  che  Togliooo  es- 
primere  il  nascere  e  svilupparsi  de'  capelli,  conosciamo  chiaramente,  cbe 
r  istnimento  dod  sa  ancora  adattarsi  a1  carattere  particolare  di  essi,  ma 
che  questo  carattere  viene  subordin&to  all'  andamento  dell'  istnuaeoto. 
Non  attribniremo  dnnque  alla  capigliatura  ed  alla  barba  nn  valore  etno- 
logico,  ma  considerata  sotto  V  aspetto  tecnico,  essa  diventa  per  noi  no 
criterio  artistico,  cbe  serve  a  confermar  vieppiü  il  carattere  italico  di  tutto 
il  laToro. 

Dico  italico  in  genere,  giaccbe  per  poter  procedere  ad  ulteriori  distin- 
zioni,  farä  d'  aopo,  dt  dar  prima  di  tutto  un'  occbiata  alle  locslitä  atesse, 
che  hauno  dato  alla  Ince  la  testa  in  discorso,  Ma  per  qoanto  il  suolo  di 
Bologna  in  questj  ultinii  tempi  si  sia  mostrato  fertile  di  monumentl  antichi, 
per  mala  fortuna  tra  essi  mancano  lavori  di  art«  statuaria:  la  testa  trovata 
in  via  8.  Petronio  vecchio  finadora  n'  e  restato  l'nuico  saggio.  Cosl  ci 
Todjamo  ristretü  ad  nna  categoria  di  lavori,  cbe  soltanto  in  paHe  si  presta  a 
confronti  con  operc  statnarie,  ciofe  ai  rilievi  delle  stele  in  pietra,  e  che  di 
piu  appartengono  ad  uno  sviluppo  dell'  arte  senza  dubbio  piü  recente. 
Nondimeno  volgendo  lo  sguordo  snlle  teste  umane  riprodotte  in  una  scala 
suMcientemente  grande  nell'  opera  dello  Zannoni  sngli  scavi  della  Oertosa 
(t.  22,  44  e  46),  facümente  ci  accorgeremo,  che  non  solo  vi  manca  affatto 
r  idealismo  dell'  arte  greca,  ma  che  vi  domina  eziandio  lo  8t«sso  indivi- 
dnalismo,  cbe  abbiamo  incontrato  tanto  ne'  ritratti  etruschi,  qnanto  nella 
testa  bolognese.  Non  negheremo  dunque  un'  affinitä;  ma  quäl'  e  il  posto 
preciso  che  abbiamo  ad  assegnar  all'  arte  delle  stele  bolognesi  diiimpetto  ai 
lavori  dell'  Etruria  propria? 

Non  solamente  la  storia  dell'  arte,  ma  anche  la  storia  politica  della 
regione  circumpadana  e  inviluppata  in  molte  oscuntä.  Lasciando  da  parte 
r  epoca  preistorica,  abbiamo  notizia  di  an'  immigrazione  nmhra;  sappiamo 
cbe  agli  TJmbri  sopravensero  gli  Etmscbi.  Bologna  poi,  »Felsina  vocitata, 
com  princeps  Etruriae  esset«,  soggiacque  alla  dominazione  gallica,  per  finir 
ad  essere  colonia  romana.  Questa  snccessione  intanto  non  avrä  da  inten- 
dersi  in  modo,  cbe  all'  arrivo  degli  Etruschi  siano  spariti,  affatto  gli  Umhri, 
ne  potremo  supporre,  che  piu  tardi  gli  Etruschi,  hencbe  sottoposti  al  do- 
minio  poliÜco  de'  Galli,  siano  stati  cacciati  o  st«miinati,  da  non  lasciar 
traccia  della  loro  eBist«nza  sul  suolo  felsineo.  Cosi  gli  Umbri  poteano 
continoar  a  lavorar  nel  proprio  loro  gnsto  anche  accanto  agli  Etmscbi, 
tanto  piü  che  1'  arte  di  qnesti,  al  tempo  della  loro  immigrazione  si  trovava 
in  uno  stodio  ancor  poco  avanzato.  Dali'  altra  parte  i  Galli  non  erano 
portatori  di  una  cnltura  piji  elevata,  di  modo  cbe  1'  etruscismo  ancbe  sotto  il 
loro  dominio  politico  potea  non  solamente  conservarsi,  ma  anzi  prevalere  in 
tatta  la  vita  sociale,  sia  pure  con  certe  modi&caEioni,  quali  doveano  risol- 
tare  quasi  di  necessita  dalla  diversitk  dello  stato  politico:  giaccb^  gli 
Etroschi  circumpadanl,  separat!  da  quelli  mediterranei,  saranno  restati  con 
essi  bensi  in  an  certo  contatto,  ma  non  in  un  rapporto  cosl  continao  e 
potente,  da  andar  con  essi  a  pari  passo  in  tutto  U  loro  sviluppo  sociale, 
onde  neppure  ne'  progressi  dell'  arte  non  poträ  aspettarsi  ana  perfetta 
identitä. 
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L'art«  dell'  Etmria  propria  dirimpetto  alla  greca,  h  Tero,  non  pnö 
vantiu^i  di  essersi  elevata  ad  nn  carattere  veramente  monomentale.  U& 
dall'  ona  parte  1'  inflnenza  greca  nell'  Etnuia  tirrena  si  fece  risentire  giä 
Ein  da  principio  e  si  manifestö  col  progresso  de'  tempi  in  modo  sempre  piä 
creBcente  ed  in  via  sempre  piü  diretta,  mentre  nella  circumpadana  ooo  potea 
penetrare  se  non  indirettAmente  e  Tenne  per  di  piü  indebolita  dalla  bq- 
premazia  di  popoli  baxbari.  Dali'  altra  parte,  segnatamente  nell'  epoca 
arcaica,  bostavano  all'  Etraria  le  proprio  forze,  per  far  valere  e  STiluppar 
in  via  regolare  certi  principii  artistici  e  formame  un  liugaaggio  proprio  e 
particolare,  che  merita  il  nome  di  stile  veramente  nazionale.  Ferfiuo  nel- 
I'  epoca  aiessandrina,  qaando  il  genio  greco  piä  che  mai  penetrö  nell'  Italia  e 
vi  si  diffuse,  1'  Arte  etrnsca  non  cessh  di  conseryare  quell'  impronta  nazionale 
almeno  taute,  da  non  potersi  confondere  mai  perfettamente  coUa  greca. 

Una  tole  forza  ossia  potenza  originale  mancava  alla  scultura  bolognese. 
Derivate,  dalla  tirrena  non  sapeva  emanciparsi  da  essa,  tanto  piü  che  non 
avea  occasione  di  eeercitar  le  proprio  forze,  non  dico  in  opere  pnbbliche  di 
longa  lena,  ma  nemmeno  in  lavori  di  tma  certa  sontuositä  o  di  Insso  pri- 
vate. Tutto  cio  che  ci  resta,  appartiene  alla  categoria  della  supellettile 
mortuaria,  che  proviene  dalle  mani  non  di  maestri  di  scultura,  ma  di  maestri 
scalpellini.  Non  mancava  in  qnesti  lavori  una  certe  tradizione  del  mestiere, 
ma  vi  eercheremo  invano  quello  svilnppo,  che  pnö  esser  soltanto  il  &utto 
d'  una  scuola  regolare  artistica.  Col  quäl  carattere  bene  va  d'  accordo,  che, 
se  dall'  una  parte  questi  lavori  portano  un  tipo  che  permette  una  classi- 
öcazione  cronologica  almeno  generale,  dall'  altra  parte  non  di  rado  rest«- 
remo  incerti,  se  dobbiamo  attribnir  certe  qnalitä  aJla  maggiore  o  minore 
abilitä  individuale  della  mono,  oppnre  ad  nno  svilnppo  piü  o  meno  ritar- 
dato,  che  non  osa  di  abb&ndonar  le  pratiche  abituali  di  an'  arte  invecchiata. 

Diciamo  dunque,  che  i  monumenti  dell'  Btruria  e  quelli  di  Bologna 
parlano  ben^  il  medesimo  lingnaggio,  ma  differiscono  nel  dialette;  e  se 
negli  studi  filologici  sogli&mo  distingaere  nna  lingua  urbana  ossia  lette- 
roria.  da  una  lingua  rustica  o  volgare,  ci  sam  pur  lecite  di  p&ragonare 
r  arte  delle  stele  di  Bologna  ad  un'  idioma  che  privo  del  raSnamento  scien- 
tifico  non  rinnega  il  carattere  di  un  dialette  volgare. 

Queste  modo  di  vedere  riceve  un'  ulteriore  conferma  da  parte  della 
cronologia.  Le  stele  di  Bologna,  considerate  complessivamente,  debbono  dirsi 
pinttosto  posteriori  che  anteriori  all'  anno  300  a.  Cr.  C.  Appartengono  dunque 
ad  un'  epoca,  nella  quäle  la  popolazione  etmsca  di  Bologna,  sotteposta  al 
dominio  gsllico,  dovea  contentursi  di  conservare  la  sua  nazionalita,  senza 
poter  tentare  di  contribnire  al  progresso  della  civiltä  etrusca  per  propria  forza. 

Ritomando  ora  alla  testa  di  pietra  ripeto,  che  tra  essa  ed  i  rillevi 
delle  stele  non  poträ  negarsi  una  certa  afßnitä  riguardo  al  carattere  del- 
l'arte,  ma  una  non  meno  grande  difierenza  riguardo  al  t«mpo  della  loro 
esecnzione.  Ma  di  quanto  stimeremo  queste  intervallo?  Neil'  esame  di 
questo  problema  mi  pare  uecessario  di  abbandonar  prima  di  tutto  un  pre- 
giudizio  ancor  molte  divulgate:  che,  ciofc,  nello  sviluppo  dell'  arte  greca  e 
dell'  italica  regni  un  perfetto  sincronismo.  Possiamo  concedere,  che  nel- 
r  epoca  alessandrina  1'  arte  italica  abbia  ricevute  i  suoi  impulsi  dall'  arte 
contemporanea  greca.  Ma  volgendo  lo  sguardo  ai  tempi  che  correvano  da 
Pericle  ad  Alessandro,  invano  vi  ceroo  le  traccie  d'  nn  sincronismo  analogo: 
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non  conosco  seBaana  opeia  etrasca  che  possa  diisi  ideata  ed  esegoita  allorft 
sotto  1'  inflnenza  diretta  dell'  arte  greca  contemjmranea.  Yi  domiiia  ancora 
l'arcuBmo  che  nella  Grecia,  non  dico  snperato  da1]&  Ubeitä,  ma  inunede- 
HÜDai«si  con  essa,  nell'  Etmria  contumava  a  mantenerviai,  da  pur  decre- 
scendo, per  Bparire  soltanto  sotto  1'  infloeiua  dell'  epoca  aJessandiiiui.  Non 
farebhe  diuiqae  meraviglia  d'  iuconirar,  speäalmente  a  Bologna,  che  non 
precedeva,  ma  segniTB  lo  snlnppo  dell'  Etroria  propria,  im  lavoro  di 
aspetto  arcaico  ancora  nel  qnarto  secolo;  e  soltanto  nna  c«rta  freschezza 
dello  scalpello,  che  a'  incontra  nella  testa  bolognese,  c'  impedisce  dl  discen- 
dere  ad  nn'  epoca  cosl  bassa,  nella  qoale  difficilmoDt«  mancherebbe  di  mani- 
festarsi  ona  tendenza  ad  indebolire  e  ad  ammolire  la  dnrezza  ed  asprezza 
delle  arcMche  forme.  D'  altra  parte  non  pOBSiamo  nemmeno  dire,  che  U 
testa  in  discorso  sla  nno  de'  primi  e&ggi  di  nn'  arte  nascente.  8ia  pure  die 
vi  manchi  ogni  traccia  di  quell'  idealismo,  che  sin  da  principio  conferisce 
alle  scoltore  greche  nn'  impronta  di  grazia  o  vaghezza:  ma  dal  modo  con 
coi  le  forme  dell'  occhio,  delle  ciglia,  della  bocca  soso  impresae  nella  pietra, 
ben  cA  aTvediamo  che  la  mano,  non  ofitante  la  poca  saa  abilits,  era  gnidata 
da  nn  occhio  gia  alqoanto  aTvezzato  a  disüngnere  uelle  forme  <Ait  che  vi 
era  di  caratteriatico,  per  fame  risaltare  an  individualiamo  oosi  prononräato  e 
deciso. 

£ra  ona  combinaüone  singolare,  che  precisamente  dopo  aver  scritto 
qnest«  ultime  parole  mi  ginnse  l'emdita  disaertazione  del  Uilani  sui  mo- 
nomenti  etmscbi  iconici  d'  oso  cinerario  (Unaeo  italiano  di  aotichita  claa- 
sica  I,  p.  289  agg.),  nella  qoale  1'  a.  tratta  sistematicamente  ed  a  fondo 
delle  maschere  dnerarie  e  degli  ossoari  a  testa  nmana,  chiamati  TOlgar- 
mente  canopi,  che  piji  di  nna  volta  anche  da  me  forono  chiamati  in  con- 
&onto.  Coli'  ainto  del  copioso  materiale  da  loi  raccolto,  propone  ona 
clasaificazione  de'  detti  vasi  in  tre  gmppi  o  categorie  (p.  299),  >compren- 
dendo  nella  prima  qnelli  che  si  collegano  piii  strettamente  alle  maschere 
cinerarie,  nella  aeconda  qaelli  arcaici  a  testa  umana,  e  nella  terza  quelli  di 
arte  piit  libera«.  8'  intonde  che  questi  lavori  plastici  in  tutto  dö  che 
spetta  l'esecozione  tecnica,  debbono  differir  essenzialment«  da  ona  scoltnra 
in  pietra,  che  per  la  sna  dnrezza  oppone  alla  mano  ona  resiatenza  molto 
pin  forte;  ma  nondimeno,  per  confermar  il  mio  aseerto  soll'  arte  della 
testa  felsinea,  il  laroro  del  Milaoi  non  mi  potea  arrivar  piii  a  )MK>posito. 
Basta  STolgere  le  tavole  che  1'  accompagnano  e  diremo  senz'  altro  che  della 
prima  classe  siccome  appartenente  ad  im'  arte  piil  primordiale,  qni  non 
abbiamo  da  occnparci.  Non  mancano  le  analogie  nella  classe  seconda  special- 
mente  nella  formazione  della  bocca  (tav.  XI,  6;  Xu,  I,  2).  Ha  maggiore 
attenzione  ancora  merita  la  terza:  esaminando  p.  e.  1' occhio  della  testa  in 
pietra,  appena  negheremo  che  1'  insieme  ossia  il  connesao  tra  le  fonne  della 
pnpilla  e  delle  palpebre  vi  sia  quasi  meglio  inteso  che  in  aicuno  de'  ca- 
nopi. Di  pin  attenendoci  alla  parte  davanti  della  faccia  ci  accorgeremo, 
che  la  mano  robusta  dello  scoltore  si  mostra  per  niente  inferiore  alla  mag- 
giore mollezza  de'  lavoranti  in  plastica  nguardo  alla  caratteristica  indivi- 
duale  della  persona  raffignrata.  Non  biasimeremo  nemmeno  1'  artista  di 
aver  trascurato  le  parij  laterali,  mentre  dk  prora  di  un  certo  senno  con- 
tentandosi  di  accennar  soltanto  le  forme,  ove  per  la  mancanza  del  materiale 
si  vedeva  impedito  di  STÜnpparle. 
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CobI  dfti  confronto  con  i  canopi  rileviamo  con  snfficient«  certezza,  che 
1a  t«sta  bolognese  non  deve  easer  assegnata  ad  nn'  epoca  troppo  rimota 
dell'  arte,  ne  avrei  da  opponui  troppo  all'  opimone  del  Milani,  che  fa  di- 
scendere  la  classe  terza  de'  canopi  dal  VI  fiiio  al  V  secolo  a.  C,  se  non  che, 
abbandoiiando  1'  idea  del  sincronismo  dell'  arte  greca  ed  italica,  dovrei  soste- 
nere,  che  il  earattere  arcaico,  qaale  ci  si  presenta  nella  testa  scolpita,  possa 
esaersi  maiit«nnto  a  Bologna  ancora  nel  secolo  qnarto.  Ci  troviamo  dnnqae 
in  nn'  epoca,  nella  quäle  Felsina  giä  era  occnpata  dagli  Etnischi,  ciö  che 
penltro,  come  abhiamo  accensato  di  sopra,  non  eBClnde,  che  allora  anche 
gli  ümbri  poteano  contlnnar  ad  esercitarri  nn'  arte  a  loro  propria.  E  cosi 
talnno  forse  gindicherä,  che  la  testa  in  discorso,  possa  esser  nn  lavoro  di 
scalpello  nmbro,  tanto  piä  che  essa  fu  trovata  dentro  il  recinto  del- 
Todiema  dtta  in  un  sito  discosto  dalle  localittt  degli  scavi  etrnschi.  Ora 
non  so  se  il  Inogo  del  ritroTamento  debba  dirsi  decisiTO  per  la  solnrione 
della  quistione  etnologlca:  ne  giudichino  altri  piii  Tersati  di  me  nelle  anti- 
chitä  patrie  di  Bologna.  Ma  attenendomi  al  earattere  artistico  credo  dover 
domandar  prima  di  tntto,  qnale  in  geuere  sia  stata  quest'  arte  ombra. 
Abbiamo  i  rilieTi  a  sbalzo  delle  sitole  e  di  altri  oggetti  in  bronzo,  che  non 
ristretti  al  snolo  di  Bologna,  ma  ritrovati  fino  nel  Tirolo  e  nella  Oarnia  si 
congiongono  a  formar  nn  complesso  d'  identico  earattere  e  che  certamente 
non  poSBono  dirsi  etmschl  Ora  non  voglio  oppormi  per  niente  al  parere  di 
qnei,  che,  sppoggiandosi  sopra  ragioni  ben  probabili,  credono  derer  attribnir 
tntti  qnei  lavori  ad  nn'  arte  giä  sriluppata  prima  e  conserrataBi  anche  dopo 
l'arriTo  degli  Etmschi,  cioe  all'  arte  nmbra  (cf.  Brizio,  sulla  nnova  aitnla 
di  bronzo  figurata  trovats  in  Bologna,  p.  42).  3fa  vi  abbiamo  da  fare  con 
nn'  indostria  artistica  di  earattere  puramente  decorativo,  che  non  si  presta 
per  niente  ad  nn  confronto  stUistico  con  nna  scultnra  statuaria  ossia  mo- 
nnmentale.  Lo  atesao  debbo  dire  rignardo  alle  dne  stele  di  Pesaro  pubhli- 
cate  dall'  Ündset  (Zeäsdirift  für  Ethnologie  1883,  p.  209—219)  e  daUo 
Zannoni  (t.  CL,  n.  15  e  16),  delle  qnali  l'nna  e  coperta  di  semplici  omati 
spirali,  I' altia  oBtb  bend  delle  fignre  umane,  ma  in  proporzioni  piccole  e 
pinttosto  abbozzate  che  modellate.  E  cosi  nenmieno  qaella  stela  di  Bologna 
(Zannoni  t.  CL,  1),  che  ptn  delle  altre  si  awicina  al  earattere  nmbro  delle 
sitnle,  ci  offre  gli  elementi  necessari  per  nn  comparatiTO  esame.  Non  basta: 
esaminando  gli  acavi  ben  estesi  delle  necropoli  etmsche  di  Bologna  e  din- 
t«mi,  dobbiamo  aecorgerci,  che  anch'  essi,  in  quanto  alla  scultnra  statuaria 
non  aolamente  nmbra,  ma  etrusca  eziandio,  sono  restati  senz'  alcnn  fmtto. 
Comnnqne  siasi,  pare  certo  che  l'arte  statuaria  a  Bologna  non  abbia  tro- 
Tato  nn  ampio  e  regolare  svilnppo.  Come  dnnqne  giudicare  di  un  monu- 
mento,  che  fino  a  questo  giomo  occupa  nn  posto  tutto  isolato^  di  an  la- 
TOro,  che  italico  in  genere,  nel  sno  earattere  speciale  porta  uua  distinta 
impronta  locale;  che  of&e  delle  analogie  coli'  arte  etmsca,  senza  essere 
prettamente  etrusco;  di  un  lavoro,  il  cui  arcaismo  non  impedisce  di  farlo 
discendere  all'  epoca  della  dominazione  etmsca  in  Bologna,  ma  permette 
pure  di  farlo  rimontare  all'  epoca  umbra  sia  pura,  sia  di  transizione,  nella 
quäle,  cioe,  gli  Umbri  continuarono  ad  esercitare  nn'  arte  in  parte  a  loro 
propria,  in  parte  modificata  per  I'  inflnenza  etmsca?  Dirimpetto  a  tali  in- 
certezze  mi  pare  il  miglior  consiglio  di  astenersi  da  ipotesi  prematnre, 
lasciando  all'  arrenire  dl  sciogliere   il  problema  per  nlt«riori  scopert«.  — 
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Ne  avremo  da  aspettar  gran  t«mpo:  uel  momento  in  cui  qaesto  mio  arti- 
colo  deve  andar  sotto  torchio,  giä  mi  giunge  la  notizia  che  due  teste  di 
schietto  carattere  etrusco,  l'nna  maschile  in  marmo,  l'altra  fenmiinile  in 
pietra,  provenienti  dagli  scavi  di  Uarzabotto,  si  conservano  cola  net  palazzo 
Ana.  Ecco  dunqne  i  materiali,  con  l'f^nto  dei  qnali  sarä  dato  a'  miei 
dotti  colleghi  di  Bologna,  di  completar  ben  presto  ci6  che  ho  domto  laseiar 
imperfetto. 

Pittnre  Etrnsche.*) 

(1859.) 

La  storia  dell'  arte  greca  dal  genio  del  Winckelmann  e  stata  tracciata 
sopi-a  fondamenta  tantc  solide,  che  nemmeno  il  corso  di  un  secolo  ha  po- 
tuto  alterarle.  Meno  feUce  e  stata  1'  arte  etmsca:  la  scarsita  di  monn- 
meutali  confronti  non  permise  a  Winckebnann  nenuneno  di  distinguere  le 
opere  arcaiche  dell'  arte  greca  da  qnelle  dell'  Etmria.  Le  scoperte  poi 
avvenute  principalment«  ael  teno  e  qnarto  decennio  di  questo  secolo  hanno 
fatto  si,  che  questa  differenza  generale  ha  potuto  esser  messa  in  chiara 
luce;  ma  se  grande  al  primo  momento  era  la  speranza  di  poter  rieompoire 
col  mezzo  di  tali  t«sori  tanto  la  storia  generale,  qoanto  qnella  dell'  arte  di 
quel  paese,  per  noi  sotto  tanti  tignardi  misterioso,  tali  speranze  presto  si 
mostrarono  delnse:  la  parte  principale  dei  monnmenti  fiirono  riconoscinti  o 
di  origine  pnramente  greca  o  almeno  lavorati  sotto  1'  inflnenza  dell'  arte 
ellenica;  tra  quelli  poi  di  un  carattere  propriamente  etrdsco  grandissima 
parte  doveano  dirsi  piuttesto  opere  d'  un'  indnstria  artistica  che  di  arte 
Vera;  altri  erano  privi  del  carattere  veramente  monumentale,  e  pochi  soltante 
poteano  dirsi  di  sterica  importanza.  Gli  nltimi  dne  decennj  per  qnesto 
rigaardo  ci  sono  stati  alquanto  piü  propizj;  e  V  Instituto,  posto  sui  confini 
deir  etrusco  auolo,  ha  credoto  perciö  nua  delle  primarie  sue  eure  di  pro- 
fittare  di  tali  circostanze  raccogliendo  tutto  cifi  che  per  la  storia  dell'  arte 
etrusca  possa  promettere  qualche  frntto.  Cost  per  U  momento  ci  troviamo 
imbarazzati  piuttesto  per  la  quantita  di  monumenti  importauti,  che  eerta- 
mente  meriterebbero  non  solamente  dt  esser  puhhlicati  presto,  ma  anche  tutti 
insieme,  onde  potere  scambiarsi  Ince  vicendevolmente.  Ma  siccome  i  limiti 
dei  nostri  volumi  non  permettono  una  pubblicazione  tanto  ampia,  cosi 
abbiamo  dovuto  determinarci  a  dividerli  in  piu  gruppi  per  darli  alla  luce 
sueeessivamente.  Seguendo  un  tal  raetodo  avremo  da  considerar  in  primo 
luogo  ciascnn  monnmento  per  se  stesso,  e  sotto  quell'  aspette  che  per  la 
particolare  natura  del  monumente  medesimo  ci  si  presenta  come  il  piii  im- 
portante,  meutre  le  riilessioni  piii  generali  e  sistematiche  avranno  a  riman- 
darsi  a  quel  tempo,  oye  ci  sarä  permesso  di  metter  a  confroute  tutta  la 
Serie.  Qui  intanto  mi  sia  permesso  di  premettere  una  riflessione  sulla  diffe- 
renza  grandissima  che  passa  tra  i  monumenti  etmschi  e  quelli  della  Grecia. 
Ivi  1'  arte  era  nna  cosa  pnhblica,  ed  e  percio  che  essa  ha  nn  carattere  di 
preferenza  monumentete.    Dai  grandi  monumenti  pubblici  1'  arte  prese  vita  e 

*)  Annali  dell'  Istituto  XXXI,  1869,  p.  326—367,  tav.  d'  agg.  M.  Monumenti 
deU'  latitnte  VI,  taw.  30—32. 
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vigore  in  modo,  che  pur  le  produzioni  di  nn  grado  inferiore  dovettero  parte- 
cipare  di  an  tal  carattere.  Kignardo  agü  Etmschi  si  potrebbe  dire,  cbe  la 
inancanza  del  manno  abbia  impedito  lo  STilnppo  della  scaltnra,  mentre  le 
nomerose  statne  di  bronzo  per  la  loro  materia  piii  delle  altre  sono  state 
Eoggett«  alla  distmzione.  Ma  uondimeno  la  mancanza  quasi  totale  di  opere 
propriamente  monumentali,  massime  aoche  di  opere  grandi  architettoniche, 
neir  Bsomar  le  qaali  crebbe  1'  arte  greca,  servono  a  confermare  ciö  che 
1'  ispezione  de'  monumenti  superstiti  sembra  insegnarci,  vale  a  dire  che  le 
produzioni  dell'  arte  etrusca  portano  un  carattere  piuttosto  priTato.  Ne 
deriTa,  che  non  si  e  potuto  sviluppar  mai  ciö  che  stile  propriamente  si 
chiama,  qaet  modo  d'  eaprimersi,  qnel  linguaggio  fermo  e  deciso,  che  non  si 
forma,  se  non  ove  tutti  vogliono  esser  iutesi  da  tntti,  segnitando  per 
norma  ta  legge  generale  dell'  arte  stessa,  non  il  gnsto  particolare  di  pochi. 
E  perciö  che  anche  nelle  migliori  opere  dell'  arte  etrusca,  per  aver  essa 
concesso  nn  campo  piü  largo  all'  individaalitä,  spesse  volte  riesce  difficilis- 
simo  di  determinare,  se  le  proprietä  di  un'  opera  appartengono  allo  svi- 
Inppo  dell'  arte  in  genere,  o  se  formano  U  merito  dell'  artista  particolai-e. 
Vi  si  aggiunge  che  l'arte,  per  appagare  i  molt«p1ici  bisogni  di  un  popolo 
dedito  ad  nu  lusso  estemo,  ha  dovuto  nmiliarsi  alla  condizione  d'un'  in- 
dostria  arüstica,  ed  e  caduta  nelle  mani  di  gent«,  che  di  artisti  appena 
meritano  il  nome.  A  tali  circostanze,  che  si  opposero  ad  uno  sviluppo  re- 
golare  e  coetante,  bisogna  attrihuire  il  non  esserci  lecito,  anche  adesso  che 
il  nomero  de'  monumenti  non  e  piü  scargo,  di  distinguere  piü  di  dne  grandi 
gruppi  o  diciamo  periodi:  nn  periodo  dell'  arcaismo  ed  un  altro  del  libero 
sviluppo.  Ciö  che  non  toglie  peraltro,  che  dentro  i  limiti  dell'  uno  e  del- 
r  altro  si  facciano  riconoscere  varie  modificazioni.  Onde  siamo  felici  di  pot«r 
ofirir  in  qaesto  volume  ai  nostri  lettori  due  saggi  di  pittnre  etrusche,  che 
ambedue  si  distinguono  sotto  piü  rignardi  da  tutt«  le  altre  finora  cono- 
sciute;  giacch^  le  nne  per  1'  ingenua  loro  semplicitä  dovranno  dirsi  le  piü 
autidie  di  tutte,  laddove  le  lütre  mostrano  l'nltimo  syiluppo  dell'  arte 
etrusca  poco  prima  che  essa  si  confondesse  affatto  colla  greca  trapiantata  in 
Italia;  co^  che  il  nostro  sapere  per  queste  pittnre  vien  ampliato  in  dne 
direzioni  opposte. 

Le  prime,  esistenti  fra  i  tesori  de'  Musei  gia  Campana  (Catal.  cl.  VI), 
sono  esegnite  sopra  grandi  lastre  di  terra  cotta,  che  si  discopersero  disposte 
all'  intomo  di  un  antichissimo  sepolcro  di  Cere,  scavato  nel  vivo  masso. 
L'ordine  in  che  troTaronsi  anticamente,  e  quello  mantenuto  nel  fregio  su- 
periore  della  tav.  XXX,  nn.  1 — 4  [Abb.  40  oben],  al  quäle  poi  feee  segnito  a 
destra  la  lastra  sottoposta  n.  5  colle  fignre  di  due  vecchj,  mentre  la  cor- 
rispondente  n.  6  coli'  idolo  d'nna  dea  sembra  esser  trovata  a  sinistra,  ma 
non  in  contatto  inunediato  colle  altre.  In  ogni  modo,  essa  non  appartiene 
strettamente  aUa- stessa  serie:  differisce  non  solamente  l'omato  superiore  a 
guisa  d'nna  greca  e  1' inferiore  a  guisa  di  scacchiera,  ma  anche  la  misura 
della  lastra,  che  sopra  nna  larghezza  di  0, 57  ol  ha  un'  altezza  di  1, 36  m. 
(riempita  dalla  continuazione  della  scacchiera),  mentre  le  altre  lastre  sodo 
larghe  0,59 — 0,60  m.  ed  alte  1,22 — 1,25  m.,  meno  la  prima  che  ci  fe  per- 
vennta  incompleta.  Rignardo  ad  essa  sembra  chiaro  dal  confronto  della 
seguente,  che  auch'  essa  originariamente  dovea  contenere  tre  fignre.  Ponendo 
peraltro  mente  alta  regolaritä  del  tagUo  che  ha  levato  una  fignra  intiera  ed 
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nna  parte  della  seconda,  non  dnbiteremo  di  aeserire  che  una  tale  mutila- 
zione  abbia  a.Tuto  luogo  ne'  tempi  anticbi  stessi,  per  accomodar  le  lastre 
alle  dimensioni  della  tomba,  gembrando  le  parti  perdnte  di  an  Inter- 
esse affatto  sabordinato  per  la  rappresentaDza  stessa.  Piü  dlfficile  torna  lo 
stabilire,  se,  e  quäle  rapporto  sia  ewtito  tra  la  quiota  e  le  altre  lastre. 


Poco  importerebbe,  che  la  sedia  dell'  una  figm-a  e  rappresentata  soltanto  a 
metä:  ima  tale  compendiositä  si  scnserebbe  per  la  semplicitä  propria  degli 
artisti  antichissimi.  Ma,  oltre  che  le  due  figare  sembrano  formar  una  scena 
affatto  separata,  1'  omato  inferiore  che  nella  qaarta  lastra  termina  con  una 
stiiscia  rossa  e  nella  quinta  comincia  con  una  dello  steBso  colore,  dimostra 
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che  qneste  dne  lastre  non  erano  destinate  &  stare  strettamente  rionit«. 
Oude  diventa  molto  probabile,  che  alla  qnarta  dovea  far  seguito  almeao 
nu'  altra  ora  perduta,  la  qoale  ineltre  avrebbe  avuto  1'  effetto  di  metter  in 
eqnilibrio  tatta  la  composizioiie,  in  modo  che  1'  altare,  come  forma  il  centro 
ideale,  sarebbe  stato  ona  volta  anche  11  centro  materiale. 

Giä  da  questo  esame  risnlta  che,  ben  lontani  di  aver  innanzi  a  noi 
tatta  1'  opera  dell'  antico  artista,  nemmeno  possiamo  dire  di  possedeme  nna 
sezione  completa.  Ma  se  nn  tale  stato  frammentato  in  ogni  altro  monu- 
mento  renderebbe  difficilissima  una  spiegazione  ragionata  de'  soggettl  rap- 
presentati,  qoi  si  agginnge  ancora,  che  qneatd  dipinti  non  solamente  appar- 
tengono  ad  nna  classe,  per  la  qnale  sono  stabilite  appena  le  fondamenta 
dell'  ermeneatica,  ma  che  nemmeno  tra  i  monumenti  di  questa  classe  stessa 
si  troTano  de"  confronti  adattati,  i  qaali  potrebbero  rischiarire  quest'  oscu- 
ritä.  Se  dunqne  l'iifBcio  dell'  interprete  altre  volt«  e  doppio:  di  dar,  cioe, 
l'aualjsi  delle  fignre  e  della  composizione,  per  conosceme  il  concetto 
generale,  e  quindi  di  ricomporre  gli  elemenU  di  tale  analisi,  per  istabilirae 
U  significato  particolare;  qai  potremo  eoddis&re  soltauto  al  primo,  conten- 
t&ndoci  rignardo  al  secoudo  di  accennar  qualche  idea  piuttosto  generica  snl 
ciclo,  al  quäle  poträ  appart«nere  il   soggetto  raffigurato  in  qnesti  dipinti. 

n  centro  della  composizione,  come  giä  fu  detto,  rien  occupato  da  uu 
altare  di  considerevole  altezza,  snl  quäle  k  acceso  un  piccolo  fuoco.  »Sopra 
l'arac,  si  dice  poi  nel  catalogo,  >dietro  la  fiamma,  h  posta  una  grande  oUa 
sostenuta  da  an  alto  piede  foggiato  a  guisa  d'  nn  tiiniaterio.t  Che  vasi 
sopra  basi  piä  o  meno  alte  nell'  occasione  de'  sacrifi^  furono  posti  accanto 
alle  are,  ce  lo  dimostra  p.  e.  1' anticbissimo  vaso  ceretano  pubblicato  in 
qnesto  stesso  volume  t.  xxxm-  e  se  pot«SBiino  servirci  del  confronto  di 
monumenti  d'  an'  epoca  ben  distante,  potremmo  citare  fra  gli  altri  nn  vaso 
della  Uagna  Grecia,  rafBgnrante  Pelope  e  Mirtilo  (Honum.  dell'  Inst.  17, 
t.  XXX),  ove  accanto  ad  un  altare  troviamo  posto  un  bacino  lustrale  ed 
inoltre  un'  alta  colonna  sonnontata  da  un  Taso  a  forma  di  cratere.  Sic- 
come  perö  nella  uostra  pittnra  il  supposto  vaso  tocca  il  contomo  superiore 
del  dipinto  stesso,  cosi  sembra  piü  conveniente  di  riconoscervi  nna  colonna 
con  un  capitello  di  paiticolar.  fo^a,  il  coi  signi£cato  non  sarä  difficile  a 
Stabilire  merc^  il  confronto  delle  pitture  vasculari  di  stile  piü  severo,  tanto  a 
fignre  rosse,  quanto,  non  meno,  a  fignre  nere.  Tra  esse  troviamo  nums- 
rosi  esempj  di  tali  colonne  isolate  postevi  sempre  con  un  significato  fisso  e 
tipico.  Ne  basta  1'  osservare,  che  una  sia  posta  per  abbreviazione  di  molte  e 
per  indicar  nel  modo  piji  sempUce  un  edifizio,  ma  piü  precisamente  bisogna 
dire,  che  una  tale  colonna  serve  ad  indicare  la  separazione  tra  un  laogo 
rinchinso  o  coperto  ed  un  altro  a  cielo  aperto.  Cosi  specialmente  neUe 
scene  di  congedo  la  colonna  divide  qnei  che  partono  da  quei  che  restano  a 
casa.  Nel  nostro  dipinto  dunqae  la  colonna  indica,  che  l'ara  e  posta  al- 
r  ingresso  di  qualche  edifizio  o  santuario  e  che  per  conseguente  l'  nna  parte 
delle  ligure  si  trova  fuori,  1' altra  dentro  di  esso.  Biccome  poi  sappiamo 
che  le  are  si  trovavano  sempre  fnori  degli  ingressi,  cosi  vedendo  dall'  artista 
posta  la  colonna  non  suUa  medesima  asse  coli'  ara,  ma  in  modo  che  sembra 
star  dietro  di  essa,  non  dubiteremo  di  asserire,  che  le  sei  fignre,  le  qoali 
con  dignitosa  solennitä  si  awicinano  all'  ara,  si  trovino  al  di  faori  del- 
1' edifizio.    Tra  esse  occupa  il  primo  posto  an  uomo,  che,  oltre  di  esser  im- 
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berbe,  ai  distingue  dagli  altri  per  nna  capigli&tura.  piü  semplice  a  corto 
taglio.  E  Testitc  di  calzari  e  di  ima  stretta  tunica  di  color  giaUo,  nella 
quäle  ai  potrebbe  ravvisare  nn  colletto  di  cuojo,  come  lo  porta  p.  e.  il  noto 
arciere  tra  le  statae  eginetiche,  se  non  si  ritroTasoe  la  medeaima  fonna  nelle 
altre  fignre,  ove  il  colore  differeute  e  gli  omamenti  vietano  di  pensar  alle 
stfisso  materiale.  La  mancanza  di  ogni  indicazione  di  pieghe  deve  diinqne 
attribuirsi  all'  imperfezione  di  stile  dell'  arte  piü  antica.  ATvicinandoai 
all'  ara  quest'  uomo  colla  siniatra  ne  tocca  l'angalo  saperiore  ed  insieme 
alza  la  destra  in  modo  particolare:  luentre,  cioe,  le  altre  figore  che  segnono 
in  simile  atteggiamento,  st«iidono  le  dita  della  mano  aperta,  egli  sembra 
tenerla  semichiusa:  gesto  che  resta  taato  piü  difticile  a  diffinu*e,  quaoto 
meno  1'  artista  era.  abile  a  ben  articolare  ogni  dettaglio  della  maoo.  L'  im- 
portanza.  particolare  di  qoesta  figura  iaoltre  e  accenu&ta  dall'  artista  col- 
r  esser  essa  staccata  dalte  altre  (Äe  seguono  e  che,  per  quanto  lo  permette 
lo  stile  di  questi  dipinti,  si  mostrano  tra  loro  aggruppate.  Cosi  solla  se- 
cottda  lastra  troyiamo  due  uomini  e  tra  essi  una  dotma:  gti  uomini  sodo 
vestiti,  come  il  piiino,  di  calzari  e  della  stessa  stretta  tunica,  di  color  rosso 
l'una,  biauca  1' aitra,  ed  ambedne  iregiate  di  orlo  scoro.  Quello  che  pre- 
cede  porta  nella  s.  1'  arco  e  due  dardi,  1'  altro  un'  aata,  ed  ambedue  alz&no 
la  destra  come  in  att«  di  venerazione.  Piü  ricco  ^  il  vestire  della  douna: 
una  aottana  bianca  le  scende  giü  fino  a'  talloni,  ove  il  color  giallo  delle 
searpe  sembra  iudicar  nn  materiale  piü  delicato  di  quello  usato  nei  cal- 
zari  degli  uomini.  Un  secondo  abito  piü  corto  h  di  color  giallo  e  sopra 
esso  nn  terzo  di  color  rosso  e  messo  a  guisa  di  leggiero  mauto:  ne  man- 
cano  in  tutti  lembi  omamentati  di  color  nerastro  e  bianco.  II  gesto  che 
qnesta  donna  fa  colla  sinistra,  corrisponde  a  quello  della  destra  negli 
uomini,  laddove  essa  nella  destra  porta  un  attribut«,  che,  sebbene  di  color 
non  verde  ma  rosso,  per  la  sua  forma  dev*  esser  dichiarato  per  un  serto 
dt  foglie.  —  Giä  fu  notato  ehe  dopo  questa  lastra  la  continuazione  delle 
figure  e  interrotta:  se  volessimo  supporre,  che  si  fossero  altemati  uomini  e 
donne,  dovrebbe  maucare  oltre  ad  una  parte  del  n.  1  una  lastra  intera  raf- 
figurante  due  donne  ed  in  mezzo  ad  esse  un  uomo;  ma  aggiungendo  a 
quella  incompleta,  quanto  te  manca  aJla  larghezza  delle  altre,  troveremo 
che  l'omato  inferiore  si  combinerebbe  precisamente  col  n.  2,  onde  sembra 
che  non  manchi  se  non  nna  sola  figura  intiera,  probabilmente  di  uomo.  II 
gesto  deUa  donna  in  parte  conservata  sembra  corrispondere  a  quello  del- 
1'  altra  giä  descritta,  dalla  quäle  essa  si  distingue,  se  non  erro,  soltanto  per 
un  aspetto  alquanto  meno  nobile:  la  sottana  bianca,  cioe,  e  piü  corta,  e  il 
mauto  giallo  sovrapposto  al  secondo  abito  rosso  e  sprovristo  del  lembo 
omamentato.  L' ultimo  uomo,  mnnito  anch'  esso  di  calzari  e  di  tunica 
bianca,  sulla  quäle  ha  messo  una  specie  dl  damide  rossa,  sembra  esser 
senz' attributo  particolare,  ed  esprimere,  come  gli  altri,  per  il  gesto  delle 
mani  la  sua  venerazione.  —  Cosi  tntte  qneste  figure  muoTOno  lentamente 
verso  l'altare;  sembrano  anzi  giä  arrivati  e  nell'  atto  di  fermar  il  passo;  e 
per  tal  contegno  formano  nn  contropposto  a  quelle  che  loro  vengono  in- 
contro  dall'  altra  parte  con  passo  piü  agitato.  Precede  un  uomo  barbato 
simitissimo  al  secondo  della  parte  opposta,  se  non  che  porta  una  tunica 
bianca;  ma  h  mimito  ancb'  esso  dell'  arco  e  di  due  dardi  nella  sinistra, 
mentrc  la  destra  ripete  lo  stesso  gesto  di  venerazione.     Ad  una  sfera  tutto 
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differente  appartiene  oll'  incontro  la  figara  che  segne:  ^  imberbe,  ma  di 
color  rosso  e  perciö  di  sesso  mascolino.  Porta  una  tiuica  bianca  ed  i  col- 
zari  come  gli  altri  uomini;  ma.  da  essi  si  disüngue  essenzialmente  per  aver 
attaccate  ai  fianchi  grandi  ali  di  color  variegato,  ed  altre  piü  piccole  ai 
calzari;  oude  questa  fignra  entra  nella  classe  de'  demoni,  ai  qaali  appar- 
tiene anche  per  la  sua  azione;  giacchä  asporta  tra  le  aue  braccia  una  donna 
di  proporzioni  poco  piä  piccole  delle  altre  figare,  vestita  di  luoga  sotto- 
Teste  bianca  e  di  rosso  manto.  Essendo  involte  io  esso  anche  le  braccia, 
in  modo  cbe  non  puö  dar  nessna  seguo  di  moviinento,  restiamo  incerti,  se 
opponga  resistenza  al  demone,  o  uh. 

La  qniuta  lastra  non  si  congionge  imjnediatamente  colla  quarta;  le 
figare  perö  in  essa  rappreeentate  ben  possono  riferirsi  al  medesimo  ciclo, 
sebbene  ad  un  momeuto  o  una  scena  differente  della  medesima  azione.  Dae 
vegUardi  dl  grave  e  venerando  aspetto  vi  sono  assisi  sopra  sedie  plicatili, 
l'nno  dirimpetto  all'  altro:  sono  ambedue  calri  neUa  parte  saperiore  del 
teschio,  ma  dai  lati  scendono  tanghi  capelü  impalliditi ,  presso  l'nno  rac- 
colti  in  una  sola  massa,  presso  1'  altro  divisi  in  Innghi  ricci;  ed  il  mento  e 
coperto  di  longa  barba  aguzza.  In  corrispondenza  colla  loro  etä  portano 
una  Innga  sottoveste  bianca  con  manto  rosso  dlssopra,  che  nella  figura 
dell'  uno  e  anche  ripiegato  solle  braccia.  L'uno  si  distingne  dall'  altro 
per  on  longo  bastone  0  scettro  con  bottone  bianco,  che  regge  nella  si- 
nistra.  II  suo  aspetto  e  serio,  ma  franco;  U  suo  sgnardo  e  diretto  sul- 
1'  altro,  e  colla  destra  alzata  sembra  accompagnar  il  discorso  che  premnrosa- 
mente  a  loi  rivolge.  E  le  aoe  parole  sembrano  far  profonda  impressione; 
giacche  quest'  altro  appoggiando  il  mento  della  soa  testa  alqoanto  inchi- 
oata  sul  pngno  semichioso  de!  braccio  destro,  il  coi  gomito  riposa  soI  gi- 
nocchio,  vi  siede  coli'  espressione  di  gravi  penaieri.  L' oggetto  di  quest« 
aerio  discorso  sarä  foi^e  uoa  figora  di  minute  proporzioni,  che  dietro  il 
secondo  de'  vegliardi  vola  dall'  alto  in  giii  verso  qoesto  gruppo.  E  di 
donna  e  di  forma  tatta  omana,  se  non  che  aotto  U  rosso  abito  non  sono 
visibili  i  piedi;  due  ali  sono  attaccate  alle  spalle.  C  insegnaoo  i  vasi  di 
antica  arte,  che  in  tal  maniera  forono  simboleggiate  le  aoime  de'  defonti;  e 
che  essa  anche  qoi  avrä  an  aoiJogo  significato,  diverrä  ahneno  probabile 
dair  eaame  della  coraposizione  intera  di  qoesti  dipintl 

In  essa  la  nostra  attenzione  deve  richiamarsi  di  prefereuza  siilla  figora 
del  demone  alato;  e  ne  nasce  in  primo  Inogo  ta  qoistione,  se  qui  abbiamo 
da  far  colla  rappresentanza  d'  ona  scena  mitologica,  quäle  per  awentura 
potrebbe  esser  U  sacrifizio  d'  Ifigenia.  Una  tale  idea  perö  presto  dovrä 
svanire,  se  badiamo  al  carattere  generale  di  tutte  le  altre  figore:  niente  in 
esse  si  scorge  di  divino,  nenmieno  di  eroico;  sono  Etmschi  di  purissimo 
sangue,  non  ideali,  ma  reali,  per  qoanto  permise  di  rafSgurarU  lo  stile 
dell'  epoca  antica.  Ma  arroge  di  piü,  che  sempre  ed  in  primo  Inogo  ogni 
monnmento  dovrä  esser  considerato  in  i-apporto  con  qoetla  classe,  alla 
quäle  appartiene  specialmente.  Ora  di  tale  classe  abbiamo  un  non  piccolo 
numero  di  campioni  ne'  rilievi  delle  nme  e  dei  cippi  e  neUe  pittore  se- 
poicrali  di  antico  stile  etmsco.  Ma,  come  giä  rilevai  in  occasione  della 
pobhlicazione  d'  un.  sarcofago  pemgino  (Ann.  1846)  [unten  S.  197],  tra  essi 
mancano  quasi  affatto  le  rappresentanze  mitologiche;  tatto  vi  si  riferisce  piü 
direttamente  alla  destinazione  particolare  di  questi  monomenti,  cioi  al  colto 
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de'  morti;  sono  esposizioai  dei  morti,  sacrifi^,  conTiti,  danze,  ginochi  fti- 
nebri,  che  sempn  e  sempre  91  ripetono.  £  perciö  che  sempre,  ove  c' in- 
contriamo  con  moDumeuti  di  questa  closse,  dovremo  cercar  la  spiegazione 
Del  medesimo  ciclo  d'  idee  atmeDO  fino  a  tanto,  che  non  altri  indiig  certi  e 
deciaivi  ci  additino  nna  strada  di  versa.  Ora  nelle  pitture  ceretane  le 
figore  a  s.  dell'  altare  giä  al  primo  aspeti»  non  Bi  oppongono,  ma  piuttosto 
ci  confermano  netla  nostra  idea  sul  tnetodo  dell'  interpretazione.  K  ntta 
processione  solenne,  qnale  apessisaime  volte  s'  incontra  specialmente  ne'  ri- 
lievi  de'  cippi  quadrilateri  cougiuata  ad  altre  scene  mortaarie.  Cito  p.  e. 
Micali  ant.  mon.  52,  3,  ore  qnattro  figore  con  ramoscelli  nelle  mani  pro- 
cedouo  verao  du  tibiciue,  seguitate  da  altra  fignra  con  bastone;  ib.  57,  2, 
ove  precede  un  tibicine;  cf.  56  e  58,  2-  3;  mon.  iued.  22;  e  apecialment« 
anche  la  base  rotonda  perugioa;  Ingbirajni  mon.  etr.  VI,  Z  2,  ove  dall'  uns, 
parte  troviamo  1' esposizione  del  defunto,  dall'  altra  l'aTa,  alla  quäle  da 
due  lati  opposti  s'  awicina  nna  proceasione  di  uomini,  donne  ed  ancora  una 
fanciolla  con  vaij  attributi,  come  pare,  riferibili  al  sacrifizio.  Se  poi  du 
citati  confronti  il  ramoscello,  cbe  V  ima  delle  donne  porta  nella  nostra  pit- 
tura,  si  manifesta  come  un  attributo  ovrio  in  simili  scene,  non  ofienderemo 
nemmeno  nelle  armi,  che  portano  gli  uomiui.  Era  naturale,  che  il  pib  delle 
volte  le  persoue  in  queste  scene  fossero  introdotte  in  abito  pacifico;  ma 
niente  vietava  di  accennare,  ove  piaceva,  la  condizione  militare  o  l'uso  di 
portar  le  armi;  cf.  Micali  mon.  ined.  25,  1;  ant.  mon.  96  A.  Ueno  chi&ro 
si  h  il  significato  della  prima  figura,  che  senza  dubbio  ha  una  funzione  pifi 
difitinta  delle  altre.  Ter  il  poato  che  occupa  si  potrebbe  crederla  un  sacer- 
dote;  ma  le  manca  non  solamente  ogni  attributo  relativo,  ma  ancora  qnel- 
l'aspetto  dignitoso,  che  certamente  si  ospetterebbe  in  nn  tal  personaggio. 
Pia  prohabile  semhrerä  perciö  dl  riconoscere  in  essa  il  primo  degli  afflitti. 
AI  lutto  converrebbe  bene  la  mancanza  di  o^i  omato  e  forae  anche  un' 
altra  particolaritä  giä  Hlevata,  che  diatingue  questa  ligura  dalle  altre;  e 
noD  solamente  imherbe  (cio^  che  qualcbeduno  potrebbe  prender  per  indizio 
di  etä  giovanile),  ma  ha  i  capelli  tagliati  eziandio;  e  se  ci  mancano  notizie 
precise  sui  costomi  relativi  degli  Etruschi,  potremo  addurre  almeno  l'uso 
de'  Greci,  segnatamente  in  epoca  antichissimA,  di  tagliar&i  cioe  i  capelli  in 
segno  di  profondo  Intto. 

Cosi  questa  proceasione  considerata  per  s&,  puJi  aenza  dubbio  chiamarsi 
funebre;  e  resta  ad  indagar  soltauto,  se  a  questa  denominazione  non  si  op- 
pongano  le  figure,  che  si  presentano  dall'  altra  parte  dell'  altare.  E  qui  k 
chiaro,  che  tutta  la  spiegazione  dipeude  dal  siguificato  del  demone  alato. 
Nel  catalogo  vien  chiamato  una  Ker,  Nemesi  0  Furia,  e  nella  donna  da  Ini 
asportata  vien  rawisa-ta  la  defnnta,  che  fu  forse  il  soggetto  priucipale  di 
questi  dipinti.  Alla  denominazione  proposta  pel  demone  si  oppone,  i  vero, 
il  non  poter  essere  ona  donna,  esaendo  la  camagione  dipinta  di  color  rosso; 
ma  il  sesso  qni  sembra  cambiar  poco  1'  idea.  Abbiamo  nna  ^imneroaa  serie 
di  ume  con  nlievi  di  epoca  molto  posteriore  sl,  ma  nondimeno  impregnati 
del  genio  proprio  etrusco,  che  ci  of&ono  una  ricca  scelta  di  tali  demoni 
dell'  uno  e  dell'  altro  sesso.  Essi  tntti  appartengono  alla  schiera  infer- 
nale e  le  loro  funzioni  sono  pressocch^  identiche;  entrano,  laddove  si  tratta 
della  morte  e  del  paasaggio  d'  un  defnuto  all'  Inferno;  sono  demoni  di 
morte  e  cos)  nell'  idea  corrispondono  alla  Ker,   Nemesi,  Furia,  oppure  al 
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Caronte  de'  Greci.  La  figora  del  nostro  dipinto  poi  per  l'atto  Bteaso  si 
mostra  appartenere  alla  medesima  schiera;  come  siillo  specchio  pubblicato 
negli  Ännali  1859  tav.  d'agg.  L  Arianna  vien  asportata  tra  le  braccia  di 
Diana  siccome  dea  di  morte  repentina,  cosl  anclie  la  donna  tra  le  br&ccia 
del  demone  senza  dubbio  e  dedlcata  alla  morte.  ^  la  medesima  idea  che 
vedlamo  espressa  in  iina  pittnra  tarqniniense,  ove  la  defdnta  vien  asportata 
sopra  an  carrettino  da  dne  demoni  alati  (Uicali  ant.  mon.  65),  oppnre  in 
alcune  urne,  ove  il  cavallo  del  deftmto  vien  guidato  da  Caronte  o  da  ima 
Fnria  (Inghlrami  mon.  etr.  I,  7  e  8).  Ma  riconosciuta  una  Tolta  1'  analogia 
del  nostro  dipinto  con  questa  clasae  delle  urne,  ci  suä  ledto  serrirci  del 
confronto  di  esse  ancbe  per  tutta  la  composizioue.  £  gioverä  qui  rammen- 
tare  in  primo  luogo  quel  tipo  piü  volte  replicato  (ef.  Bull.  1859,  p.  181), 
ove  marito  e  moglie  stanno  porgendosi  le  mani  per  1'  etemo  congedo,  mentre 
d&i  lati  aspettano  i  demoni  e  nel  fondo  scorgesi  una  porta.  Si  trova  poi 
ampliato  questo  stesso  tipo  in  modo  che  dietro  Tono  de'  mariti  segue 
come  in  proeesstone  tatta  la  famlglia  (Ingbiranü  1.  1.  I,  38;  VI,  Q  2);  ne 
mancano  altro  vuiazioni  in  nme  di  on  lavoro  che  giä  si  accosta  allo  stile 
romano  (Micall  ant.  mon.  60;  mon.  ined.  46).  Cosl  anche  nella  sopracitata 
pittura  alla  defmita  tirata  sopra  un  carro  segue,  come  pare,  il  marito  ed 
un'  altra  processione  di  tre  uomini  tra  vaij  demoni,  in  mezzo  a'  quali  e 
accennata  una  porta.  Se  finalmente  da  questi  monumenti  rivolgiamo  il 
nostro  sguardo  ai  cippi  gw  menzionati  dl  epoca  piü  antica,  manca,  i>  vero, 
la  freqnenza  de'  demoni;  ma  se  questi  servono  per  accennare  il  momento 
della  morte,  ivi  invece  troviamo  piü  di  una  volta  il  morto  gia  steso  snl 
letto  ed  esposto  sotto  al  portico  deUa  casa.  Cosi  sembra  che  nel  volger 
de'  tempi  si  siano  conservate  sempre  le  stesse  idee;  n^  fa  gran  differenza, 
ae  nell'  una  parte  de'  monumenti  ^  figurata  la  casa  che  lascia  il  defnnto, 
mentre  nell'  altra  abbiamo  forse  da  riconoscere  piuttosto  la  porta  del  se- 
polcro,  nel  qualo  deve  entrare;  sempre  abbiamo  da  fare  con  una  persona 
che  muore,  che  parte  da  casa,  si  divide  da'  parenti,  che  vien  rapita  o  portata 
alla  tomba,  ed  alla  qnale  i  superstiti  st4uma  per  rendere  gli  ultimi  onori. 
Credo  dxmque  non  andar  lontano  dal  vero,  se  riconosco  gli  stessi  elementi 
nella  composizione  del  nostro  dipinto,  seppure  non  oso  di  precisare,  come 
sia  stata  immaginata  ogni  partacolarila  dall'  artista^ 

Pii  oscura  ancora  resta  la  scena,  nella  quäle  figurano  i  due  vegliardi,  e 
che  nel  Catalogo  vien  interpretata  cosi:  »Sono  questi  gl'  inesorabili  giudici 
Ifinosse  e  Badamanto,  innanzi  ai  quali  e  per  comparir  la  defmtta  il  cui 
spirito  vedesi  dall'  alto  drizzar  il  volo  verso  i  dne  gravi  vegliardi.«:  Anche 
qni  per  le  ra^oni  sopra  esposte  esito  a  riconoscere  dne  personaggi  della 
mitologia  greca,  o  almeno  di  chiamarli  dello  stesso  nome.  So  bene,  che 
si  6  crednto  riconoscere,  e  forse  con  ragione,  questi  stessi  giudici  in  una 
pittura  vulcente  ora  perita  (Ifon.  dell'  Inst.  11,  t  53  c);  ma  essa  appar- 
tiene  ad  nn'  epoca  ben  distante  e  mostra  dectsamente  1'  Influenza  dell'  arte  e 
delle  idee  grecbe.  Ne  voglio  negare,  che  le  figure  di  questi  due  veeehj 
almeno  al  primo  aspetto  sembrano  distinguersi  dalle  altre  tanto  nel  loro 
carattere  generale,  quanto  per  varie  particolaritä.  Ma  dall'  altra  parte  bi- 
sogneiH  ben  prendere  in  considerazione  la  differenza  dell'  etä:  alla  Tecchiaja 
conviene  nn  abito  pifi  ricco  ed  abbondante,  come  pure  la  barba  piii  lunga, 
che  di  piü  all»  parte  saperiore  e  tagliata  nell'  istessa  maoiera,  come  nel- 
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l'altre  figure.  Nemmeno  il  baatone  lungo  a  gaisa  di  acettro  vi  si  oppone, 
gi&cche  lo  stesso  attributo  atquauto  piu  corto  si  ritrova  nella  sesta  Ustrs 
in  mano  d'  una  figura,  cbe  poco  si  distingue  da  quelle  che  f&imo  pari« 
della  proc«s£ione.  Ma  finalmeDte  dovremo  ancora  considerare  la  compo- 
sizioDB  per  se  stessa;  e  diremo  cbe  l'nno  di  qu«sti  vecchj  sembra  piuttosto 
immerso  in  lutto  ed  in  atto  di  ricevere  consolaziooe  daJI'  altro,  anzicbe 
pronto  a  proferir  una  sentenza.  Se  poi  veramente  si  trattasse  di  un  gin- 
dizio,  i  giudici  dovrebbero  Stare  1'  uno  appresso  all'  altro,  e  queUo  che  deve 
ricevere  la  sentenza,  doTrebbe  presentarsi  in  faccia  a  loro;  della  figurina 
alata  all'  incontro  nessuno  delli  due  si  accorge,  in  modo  che  la  sna  pre- 
senza  sembra  aver  an  significato  piuttosto  simbolico.  A  supporre  cosi  c'  in- 
vita  principalmente  il  confronto  di  Tarj  vasi,  sui  quali  Acbille  tra^cina  il 
corpo  di  Ettore  intomo  alla  tomba  di  Fatroclo  (Overbeck  Qall.  t  19,  6 — 8). 
Se  ivi  l'anima  di  Patroclo  h  figurata  in  atto  di  girar  intomo  alla  stessa 
tomba,  ancbe  U  Acbille  non  sembra  accoi^eisene,  sebbene  ad  essa  come 
centro  ideale  si  riferisca  tntta  l'azione.  Cosi  dnnque  nella  nostra  pittora 
la  figurina  alata  sembra  dover  indicare,  cbe  la  seria  conversazione  delli 
due  Tecchj  prende  argomento  dalla  memoria  della  defonta,  la  cui  anima 
per  la  saa  preseoza  se  ne  mostra  soddisfatta,  come  anche  l'anima  di  Fa- 
troclo gode  del  culto  offertogli. 

Resta  1'  ultima  lastra  che,  sebbene  distinta  dalle  altre  per  la  diversitä 
degli  omameoti,  nel  genere  dell'  arte  non  mostra  quasi  niuna  differenza. 
L'uomo,  che  vi  occupa  il  pnmario  posto,  ha  i  capelli  e  la  barba  tagliati 
nella  stessa  guisa,  come  qnelli  della  prima  Serie,  porta  i  medesimi  c&lzari  e 
la  tunica  bianca,  solla  quäle  ne  ha  messa  un'  altra  poco  piü  corta  di  co- 
lore  brunastro.  Assiso  sopra  sedia  plicatile  tiene  colla  sinistra  un  bastone 
con  bottone  bianco  appoggiato  nel  suolo,  mentre  la  destra  senza  gesto  parti- 
colare  e  accostata  alla  coscia.  Lo  sgnardo  si  dirigge  direttament«  innanzi 
come  verso  altre  figure,  cbe  poteano  esser  dipinte  sopra  lastre  a  noi  non 
pervenute.  Quella  conservata  contieue  soltauto  ancora  1'  idolo  d'  uua  dea, 
posto  accanto  O  piuttosto  un  poco  innanzi  all'  aomo  sopra  un  basameuto 
costrutto  di  pietre  a  vario  colore;  la  cui  forma  ^  di  an  cubo  che  riposa 
sopra  un  toro,  e  sul  quäle  ergesi  an  altro  cubo  piü  piccolo  coronato  di 
toro.  La  dea  fe  figurata  con  braccia  aperte,  e  vestita  di  bianca  sottoveste  e 
maoto  purpureo  cinto  ai  fiancbi,  U  capo  coperto  d'  una  specie  di  tiara,  che 
in  monumenti  etruschi  sogliamo  distinguere  col  nome  di  tululus.  Final- 
mente  a  pie  dell'  imbasamento  vedesi  un  serpente  cbe  sl  muove  verso 
l'uomo  assiso.  L' immagine  della  dea,  cbe  rassomiglia  di  molto  alle  note 
rappresentanze  della  dea  Crise,  il  serpente,  la  cui  testa  si  awicina  come 
minacciosa  alla  gamba  dell'  uomo,  hanno  dato  luogo  alla  supposizionc,  che 
vi  sia  figurato  Filottete  ferito  dal  serpente  all'  altare  della  Crise  (Ann.  1857, 
p.  251  e  359).  Ma  g^  al  Michaelis  recava  maraviglia  >la  circostanza,  cbe 
Filottete  e  figurato  aedente,  come  se  foase  venuto  per  consultar  un  oracolo«. 
Aggiungo  cbe  ancbe  il  bastone  o  scettro  sembra  poco  conveniente  a  Filot- 
tete i  ma  piü  decisivo  ancora  dev"  esser  tutto  1'  atteggiamento  tranqnillo  di 
questa  figura,  cbe  sta  in  diretta  opposizione  colla  sceni  supposta.  Nel- 
r  idolo  poi  nessun  coutrassegno  particolare  ci  costnnge  a  riconoscere  Crise, 
essende  lo  stesso  atteggiamento  proprio  di  molti  altri  xoana  dl  antichissima 
arte.     D  serpente  finalmente,  come  e  attributo  di  varie  divinitä,  cosi  non 
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di  rado  ba  pure  un  significato  piuttosto  simbolico;  e  ritroTandolo  qui  in 
un  dipinto,  che  nonosl&iite  alciine  varietä  sempre  sta  in  stretta  relazioue 
con  nna  serie  di  altri  di  funebre  rapporto,  Don  potremo  noE  rieordarci  del 
significato  ctonio,  che  di  qaesto  animale  ha  fatto  un  simbolo  de'  sepolcri. 
Cosi  esso  ci  diventa  im  argomento  di  pin  per  riconoscere  in  questa  laatra 
un  frammento  d'  una  seconda  serie  di  rappresentanze,  ancb'  essa  dedicata 
al  culto  de'  morti;  e  sebbene  vi  resti  troppo  poco  per  poter  proferire  tina 
sentenza  certa  e  decisa,  non  negheremo  abneno  che  nell'  uomo  assiso  possa 
esser  figarato  il  preside  dei  giuochi  celebrati  in  onore  del  defunto,  übe  for- 
mano  un  argomento  prediletto  di  queata  classe  de'  monumenti  (cf.  Mon.  d. 
Inst  V,  t.  16;  Ificali  mon.  ined.  t.  24),  e  ehe  anche  nel  caso  nostro  sareb- 
bero  adattatisaiini  per  istare  accanto  o  dirimpetto  alla  scena  del  ratto  ed 
alla  pompa  funebre. 

Qaesti  pochi  cennl  bastiuo  soll'  interpretazione  de'  soggetti.  Ma  se 
rigaardo  ad  essa  lo  stato  incompleto  del  monumento  c'  impedisce  di  sod- 
disfar  ad  ogni  domanda,  non  ne  vieue  menomato  11  merito  artdstico,  che 
aasicura  a  questi  dlpinti  an  posto  distinto  nella  storia  dell'  arte  etmsca 
anche  tra  la  serie  ora  non  piü  piceola  degli  altri  d'antico  stile.  In  primo 
Inogo  giä  per  ia  tecnica  possono  dirsi  unici.  II  terreno,  nel  quäle  sono 
scavate  le  tombe  etmsche,  al  solito  di  natura  tnfacea,  offire  un  fondo  poco 
adattato  per  la  pittnra.  L'  unüditä,  impossibile  a  rimuoversi,  non  soltunente 
Gambia  i  colori,  ma  impedisce  pur  di  far  uso  dello  stucco  che  per  essa  sj 
staccherebbe  dal  fondo.  Cosi  e  stata  un'  idea  molto  felice  dell'  artista  di 
servirsi  di  grandi  lastre  di  terracotta,  ehe  attaccate  alle  pareti  della  tomba 
non  permisero  che  1'  umiditä  uscisse  alla  superficie  e  di  piü  si  prestarono 
all'  applicazione  di  una  tecnica  durcTolissima  per  se  stessa.  Giacche  ben  a 
ragione  si  dice  nel  catalogo  che  >le  tinte  sono  rese  indelebili  come  fossero 
ricoperte  da  uno  smalto  ottenuto  dall'  azione  del  Moco«,  sebbene  per  altre 
circostanze  non  sembri  che  abbiamo  da  pensar  a  colori  cotti  propriamente 
nel  fuoco  insieme  alle  lautre.  Credo  soltanto  poter  asseverare  che  la  tecnica  ^ 
aaaloga,  se  non  identica,  a  quelta  usata  in  alcune  antefisse  e  äummenti 
architettonici  di  terracotta  coloriti,  ne'  qoali  pare  che  i  colori  per  una 
specie  di  encaustica  sieno  stati  resi  atti  a  resistere  all'  aria  ed  all'  nmidltä. 

Ma  da  qnesta  tecnica  deriva  in  secondo  luogo  una  grande  diversitä  o 
diciamo  pinttosto  economia  nell'  impiego  de'  colori.  Uancano  affatto  il 
Celeste,  il  verde,  il  puro  giallo  ed  anche  il  nero  proprio,  I  materiali  sem- 
brano  essere  stati  i  piü  semplici  e  naturali  e  ristretti  ai  soli  colori  di  terra, 
che  tra  loro  afßni  hanno  reso  facüe  di  produrre  un  effetto  armonioso,  tanto 
pin,  che  1'  intenzione  dell'  artista  non  e  stata  di  imitar  i  colori  veri  e  reali, 
ma  soltanto  di  accennarli.  Cosi  se  giä  in  tempi  antichi  troviamo  distinta 
la  eamagione  delle  donne  per  un  rosso  piii  chiaro  da  quella  degü  uomini, 
quI  i  lasciata  tutta  in  bianco,  come  e  il  colore  del  fondo.  Ne'  capelli  e 
distinta  soltanto  la  vecchiaja  e  1' etä  fresca  pei  colori  cenerino  e  bruno;  e 
nel  medesimo  modo  in  tutte  le  altre  cose  possiamo  dir  che  non  si  e  Toluto 
esprimere  il  colore  proprio,  ma  la  diversita  de'  colori  in  corrispondeoza  colla 
diversitä  delle  stoffe  e  de'  materiali.  3'  intende  da  se,  che  manca  ogni  in- 
dicazione  di  cbiaroscnro:  soltanto  nella  capigliatura  di  due  degli  uomini 
1'  artista  ha  cercato  di  dividere  le  masse  anteriori  sovrapponendo  al  color 
bruno  alcune  linee  blanche  a  modo  di  velatura. 
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Non  minore  economia  ritroviamo  nelle  i 
acindiamo  da  poche  llnee  nella  sopraweste  del  supposto  Filott«te,  in  tutt« 
le  altre  figure  un'  isdicazione  delle  piegha  s'  incontra  soltanto  nelle  Innghe 
sottovesti  bianche;  e  tali  pieghe  non  vengono  prodotte  dal  modo  con  cui 
qnell'  abito  e  messo  sul  corpo,  ma  dalla  pecnliare  natura  del  materiale 
piegato  con  arte,  qoasi  si  potrebbe  djre,  a  formar  delle  scanellatnre  &  gnisa 
delle  colonne.  All'  incontro,  se  gnardiamo  la  donna  raplta  tutta  involta 
nel  manto  o  l'uno  de'  Tegliardi  vestito  del  doppio  manto,  non  troviamo 
nemmeno  accennato  il  braccio  sottoposto  all'  abito.  Se  poi  in  atcnne  delle 
streite  tnuiche  vediamo  aggiunta  tma  linea  interiore,  non  so,  se  l'artjsta 
ne  abbia  voluto  indicare  la  forma  dell'  anca,  o  soltanto  una  cncitnra  di 
quell'  abito.  In  tutte  le  altre  cose  1'  artiata  BJ  e  ristretto  a  dar  il  contomo 
semplice,  circoscriveudo  peraltro  diligentemente  ogni  oggetto,  che  da  un 
altro  si  distingue  sia  per  il  colora,  sla  per  il  materiale,  e  fino  anche  ogni 
parte  dello  stesso  oggetto,  se  fe  composto  da  varj  pezzi  separati.  Cosi  non 
solameute  sono  distinti  i  lembi  coloriti  de'  panneggiamenti,  ma  anche  nei 
calzari  si  dividono  le  due  parti  che  coprouo  le  polpe,  le  suole,  le  coreggie. 
Nelle  sedie  sono  iudicati  i  diversi  materiali  e  fino  i  chiodetti;  uelle  freccie  e 
ueir  asta  le  punte  di  metallo;  nelle  ali  le  penne,  tauto  le  grandi  di  tvj 
colori,  quanto  le  piccole  d'  na  colore  solo  alla  parte  superiore.  —  Anche  i 
capelli  e  le  barbe  formano  grandi  masse  non  divise,  Be  ue  eccettuiamo  i 
leggieri  indizj  dl  cbiaroscnro  sopra  mentovati  ed  i  ricci  e  le  barbe  rigate 
de'  vegliardi.  —  Ne'  corpi  stessi  pol  i  mnscoli  uon  souo  espressi  in  nessun 
modo.  Non  isfuggi  intant^)  all'  artista  la  natura  particolare  del  ginocchio  e 
del  gomito,  ove  le  estremitä  de'  mnscoli  da  due  parti  vengono  a  riunirsi, 
ed  inottre  uelt'  uno  si  irappone  la  rotella,  ueU'  altro  sporge  sensibihnente 
l'osso.  Ad  una  formazione  naturale  di  tali  dettagli  ricercati  l'arte  non 
pote  arrivare  se  non  in  un'  epoca  posteriore;  e  cod  il  nostro  artista  si 
contentö  di  accennarli  per  alcune  linee  tutto  convenzionali,  non  distingnendo 
nemmeno  la  difierenza  delle  forme  in  movimento  ed  in  riposo.  All'  in- 
contro non  tralasciö  di  disegnar  con  diligenza  le  nnghie  alle  mani  siccome 
distinte  sostanziahnente  dal  resto  della  came.  Quanto  strettamente  poi 
1' artista  si  sia  attenuto  al  suo  sistema,  diventa  manifesto  speci&lmeute  nel 
modo,  con  cui  sono  indicate  le  labbra:  esse  differiscono  dalla  camagione 
della  faccia  piii  in  apparenza  che  in  sostanza;  ed  e  perciö  che  nella  nostra 
pittura  non  solamente  vien  trascurato  il  colore  a  loro  particolare,  ma  che 
nemmeno  vien  accennato  il  contomo,  pel  quäle  esse  si  dividono  dalle  parti 
circostanti:  la  forma  della  bocca  si  coaosce  soltanto  dal  contomo  estemo 
in  profilo  e  della  linea  che  divide  il  labbro  superiore  dall'  inferiore.  Nel- 
r  occhio  finalmente  tutto  si  ristringe  al  contomo  sempUtA  deUe  palpebre,  al 
disco  rotondo  della  pupilla  ed  alla  linea  inarcata  ed  in  mezzo  allargata  del 
ciglio.  Come  in  tutte  le  opere  di  Stile  molto  antico,  la  formazione  non  e 
quella  di  profilo;  ma  se  altrore  (e  per  citare  qualche  esempio  cospicno, 
ne'  vasi  pubblicati  ne'  nostri  Mon.  I,  51  e  VI,  33)  1' occhio  dell'  uomo  h 
disegnato  tondo  e  piu  grande,  per  distinguerlo  da  quelle  della  donna  piti 
allungato,  qui  non  si  e  fatta  nemmeno  questa  distinzione,  ma  la  forma  i 
allnngata  dappertutto. 

I  mezzi  del  disegno  dunque  sono  sempliciasimi  e  tali,  che  nemmeno  e 
possibile  di  sviluppar  mediante  essi  dettagliatamente  tutte  le  forme;   onde, 
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se  Togliamo  conoscere,  fLno  a  quäl  punto  l'&rtista  sia  ginato  nell'  intelli- 
geiiza  del  corpo  ninaDO,  dovremo  diriggere  la  nostra  attenzione  di  prefereDza 
sulle  forme  generali,  anlle  proporzioni  e  snl  moTimento  delle  fignre  rap- 
preseatate.  E  qui  cads  in  accoacio  di  notar  che  tutte  le  figure  sono  di- 
segnate  in  profilo:  il  qnale  sistema,  se  per  alcune  parti  offi'e  la  maggior 
facilitä,  per  attre  ricbiede  nn'  intelligenza  piü  raffiuata  di  qnella  che  suole 
incontrarsi  nell'  infanzia  dell'  arte.  E  perciö,  che  p.  e.  nelle  pin  antiche 
metope  di  Selinnnte  le  gambe  sono  rappresentate  in  profilo,  mentre  il  petto 
ci  si  mostra  di  faccia,  H  nostro  pittore  non  ha  volnto  deviar  in  tal  modo 
dal  sistema  nna  volta  adottato,  ma,  seppure  in  tutte  le  figure  il  corpo  pro- 
prio, cioe  U  petto  od  il  ventre,  restino  coperti  dalle  vesti,  e  facile  accorgersi, 
che  della  formazione  di  queste  parti  egti  non  ebbe  se  non  nn'  idea  molto 
generale:  il  contomo  vien  formato  da  una  sola  linea,  che  indica  in  qnalche 
modo  l'elevazione  del  petto,  ma  accenna  appena  la  divisione  tra  il  petto 
ed  11  ventre  e  la  forma  rotondata  dj  qaest'  nltimo.  Minor  dtfficolta  gli 
offiivano  tntte  le  altre  parti:  nelle  test«  tanto  il  profilo  della  faccia,  qaanto 
la  forma  del  teschio  sono  disegnate  con  abbastanza  di  regolarita;  nelle 
braccia  e  nelle  gambe  sono  almeno  accennate  le  forme  principali,  dove  si 
allargano  e  dove  nentrano.  Le  proporzioni  longitudin&li  possono  dirsi  sod- 
disfacenti;  quelle  traversaü  sono  larghe  e  principalmente  le  coscie  molto 
forti;  sono  statnre  robuste  e  quadrat«  e  di  un  carattere  quasi  piuttosto 
rnstjco  che  elegante,  non  perö  goffo.  Non  possiamo  anzi  dineg&re  un  certo 
merito  all'  artista  (s'  intende  sempre  non  assoluto,  ma  relativo  aU'  arcaismo 
di  queste  pitture),  per  essersi  tenuto  lontano  da  ogni  eccesso;  di  che  ci 
convinceremo,  se  vogliamo  ricordarci  tanto  dell'  originaria  rozzezza  delle  giä 
menzionate  antichissime  metope  di  Seliminte,  quanto  dello  stile  manierato 
di  quei  dipinti  vascolari,  che  mentre  vogliono  esprimere  vigorositä  per  nno 
sviluppo  smisurato  de'  muscoli,  cercano  di  riunirri  1'  eleganza  coli'  attenuar 
ed  assottigliar  le  estremita  e  le  articolazioni.  E  dobbiamo  rileyare  spedal- 
mente,  come  nelle  nostre  pittore  non  si  scorge  nessuna  traccia  di  BtUe 
manierato,  anzi  in  alcune  parti  manca  ancora  quella  sistetnatica  seventä, 
che  forma  lo  stile  nel  senso  piä  stretto.  Cosi  nelta  figura  imberbe  accanto 
all'  aJtare  la  proporzione  della  testa  eccede  alquanto  quella  delte  altre; 
all'  incoutro  per  Tuomo  munito  dell'  aatA  mancava  lo  spazio  giusto,  onde 
le  proporzioni  del  petto  e  del  ventre  si  mostrano  piü  ristrette.  Ma  tali 
irregolaritä,  invece  di  tnrbarci  gran  fatto,  ci  danno  a  conoscere  piuttosto 
un'  ingenna  semplicitä,  che,  senza  riflettere  molt«,  sa  soddisfarsi  con  quegli 
espedieuti,  i  quali  si  ofirono  come  i  piü  semplici  e  natnrali. 

Non  minore  disinVoItura  finalmente  si  manifesta  nel  movimento  delle 
figure,  che  ad  un'  arte  cosl  poco  sviluppata  oifre  delle  difficoltä  anche  mag- 
giori,  giacch^  vi  si  tratta  uon  delle  sole  forme  net  loro  stato  normale,  ma 
delle  yariate  funzioni  e  de'  cambiameoti,  che  per  esse  succedono  nelle  forme 
stesse,  come  eziandio  de'  rapporti  vicendevoli  fra  loro.  Di  tali  fnnzioni  e 
rapporti  al  nostro  artista  mancJi  quasi  ogni  idea,  come  riesce  chiaro  special- 
mente  per  le  figure  dell'  nomo  e  del  *demone  che  a  passi  accelerati  pro- 
cedono  verso  1'  altare.  Gtacche,  essende  la  gamba  sinistra,  sulla  qnale  riposa 
il  corpo,  fortement«  ritirata,  la  deatra  avanzata  ed  alzata,  h  chtaro  che  il 
corpo  non  potrebho  reggersi  in  piedi,  ma  necessariamente  dovrebbe  cadere 
innanzi;   tutto   il    moTimento  in  somma  non  e  come  di  uno  che  procede 
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civetta,  snl  qaale  ergesi  nn»  linea  corva  che  rieutra  per  formare  Terso  di 
Bopra  ona  gran  gola  e  tennüiaF  in  im  altro  becco  di  civetta.  Le  modina- 
tnre  che  segnoao  sono  un  toro,  una  fascia,  nn  terzo  becco  di  civetta  con 
altro  toro  ed  un'  altra  fascia.  Ogntmo  vede,  che  e  impossibile  dl  ritroTare 
per  quest«  modinatnre  nella  particolare  loro  composizione  un'  analogia  col- 
1'  arcbitetttira  greca,  che  in  moiti  sepolcri  etruschi  d'  nn'  epoca  pü  recente 
non  manca  quasi  tnai  di  manifestarsi.  Ne  dobbiamo  credere,  che  U  pittore 
abbia  inventata  questa  sagoma  a  sno  arbitrio:  possiamo  anzi  dimostrar  ad 
evidenza,  che  e  derivata  dall'  architettura  vera  e  reale;  giacche  ne  eaistono 
ancor  oggi  gli  esempj  quasi  identici  ne'  sepolcri  di  Castel  d'Asso:  Mon. 
d.  Inst.  I,  43;  cf.  60  (e  II,  20,  n.  IX);  Ann.  1833,  p.  29  segg.,  ed  e  nn  non 
piccolo  merito  delle  nostre  pitture  di  farci  conoscere  queste  modinature  in 
una  composizione  delto  stile  piä  arcaico.  Qui  dunqite  abbiamo  da  fare  con 
un  elemento  non  greco,  ma  puramente  etrusco.  All'  incontro  nell'  omato 
superiore  delle  cinqne  lastre  come  nella  greca  della  sesta,  troviamo  delle 
forme  che  sono  comuni  all'  art«  etrosca  con  quella  della  Orecia.  üna 
parentela  non  mono  strettfl  si  appalesa  nella  forma  delle  sedie,  nel  modo 
di  vestire,  come  in  altri  accessorj.  Nemmeno  saprei  riconoscere  coli'  autore 
del  Catalogo  »1'  antico  uso  Orientale  nelle  barbe  che  appariscono  posticcie,  e 
ne'  capelli  che  hanno  tutto  1'  aspetto  di  parmcchef ,  poicb^  in  molti  vasi  di 
Stile  antico,  come  p.  e.  in  quello  celebre  di  Fnui9ois,  s'  incoutrano  delle 
capigliature  e  barbe,  che  non  differiscono  gran  fatto  da  quelle  de'  nostri 
dipinti.  —  Passando  ora  da  questi  contrassegni  piuttoato  eatemi  al  fare 
propriamente  ariiistico,  non  possiamo  negare,  che  ancbe  nello  stile  conside- 
rato  generalmente  si  trovino  delle  analo|pe  manifeste  coli'  antichtssima  arte 
'  greca,  segnatamente  in  tutto  lo  schematismo  fondamentale.  Non  mancano 
peraltro  nemmeno  delle  differenze,  ma  differenze  che  spettano  piuttosto  allo 
STÜuppo  particolare  e  dipendono  forse  in  parte  dalla  sola  individualitä 
dell'  artista.  Rilevo  soltanto  il  carattere  nazionale  delle  teste,  del  quäle 
in  altra  occasione  avrö  da  parlare  piJi  distesamente,  come  ancora  le  pro- 
porzioni  e  la  formazione  delle  figure,  che  pure  sembrano  accennare  a  certe 
qualita  nazionali,  ma  non  meno  ci  servirono  come  indizio  d'  una  certa  ten- 
denza  realistica.  Riassnmendo  dunque  tutti  questi  fatti  veniamo  alla  con- 
chiusione,  che  l'arte  etrusca  ne'  suoi  primordj  si  9ia  fonnata  sotto  1' in- 
fluenza  della  greca,  accettandone  principalmente  le  basi  dello  stile,  siecome 
quella  parte  che  1'  ingegno  etrusco  si  sentiva  meno  capace  di  supplire  per 
le  proprio  forze,  dandosi  piuttosto,  non  ad  uno  studio  delle  leggi  artistiche, 
ma  all'  attenta  considerazione  degli  oggetti  stessi,  per  ritrovame  il  carattere 
individuale.  Cosi  succede  che  piü  che  siano  antichi  i  prodotti  dell'  arte 
etrusca,  piii  si  aTvicinino  a  quelli  dell'  arte  greca;  laddove  nel  progresso 
de'  tempi  le  differenze  de'  dne  popoli  si  fanno  sentire  in  modo  sempre 
crescente.  Per  1'  arte  greca  1'  epoca  dell'  arcaismo  colla  severitä  delle  sue 
regole  formava  un'  epoca  d'educazione  a  piena  libertä,  che  seppe  trar  pro- 
fitto  da  quelle  regole  della  scuola,  senza  conserrame  i  difetti.  L'  arte 
etrusca  all'  incontro  per  lungo  tempo  sembra  non  esserai  potuta  liberare 
da  questi  vincoli,  e  conserrandone  ancora  lo  schematismo  estemo,  quando 
dappertatto  gw  cominciava  a  regnare  il  piacer  individuale  dell'  artista,  non 
solamente  si  mostra  disturbata  1' armonia  di  stile,  ma  pure  impedito  uno 
sviluppo  sano  e  regolare.     Cod  1'  arte  arcaica  presse  gli  Etruschi  si  perde  a 
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poco  a  poco,  senza  che  si&  possibile  n^  di  det«nniiiar  il  limite  dove  fioisce, 
ai  qnal  ^tro  genere  d'  arte,  e  qnando  sia  sncceduto  in  luogo  di  essa. 

Qnesf  ultimo  parole  forse  sembraao  stare  in  contradizione  colla  tesi 
proposta  in  principio,  che  sia  possibile  di  distingnere  dne  periodi  dell'  art« 
etiiisca.  Ua  se  ora  aggiungo  che  i  monumenti  di  qnesto  secondo  periodo 
consiatono  di  preferenza  nelle  numerose  ume  cinerarie  ed  in  nna  grande 
parte  degli  speccbj,  giä  divent«ra  chiaro,  in  quäl  senso  esse  debbano  esser 
intese.  Uanca,  cio^,  quasi  ogni  relazione  tra  qnesti  e  quelli  del  primo 
periodo,  e  si  conchinde  snbito  che,  per  effettaare  au  tal  cambiamento,  banno 
dovnto  entrare  delle  influenze  estranee.  N&,  redendo  prevaler  ne'  soggetti 
rappresentati  la  mitologia  greca,  pnö  esser  dabbio  che  esse  siano  venate 
dalla  Qrecia.  Ma  da  qnesta  certezza  non  rien  menomata  la  difficolta  di 
decidere,  fin  a  qoal  punto  si  sia  estesa  tiua  tale  Influenza,  e  qnal  parte 
anche  in  opere  cosiffatte  abbiamo  da  attribuir  al  genio  degli  Ethischi  stessi. 
Le  niue  cinerarie,  per  ischiarir  la  quistione  artistica,  finora  si  sono  mostrate 
di  poca  ntilitft,  parte  per  la  rozzezza  del  lavoro,  parte  per  la  ragione,  che 
ancbe  i  migliori  campioni  mostrano  bensl  una  certa  destrezza  dello  scal- 
pello,  che  cerca  il  suo  vanto  nell'  arricchir  i  dettagli  dell'  esecuzione,  ma 
non  mal  quelle  qnalitä  superiori  che  distingnono  il  vero  artjsta  dall'  arti- 
giano.  Tra  gli  specchj,  e  vero,  se  ne  trovano  alcnni  di  somma  perfezione. 
Ma  essi  sono  lavori  di  mano  greca,  o  di  etrusca?  Tengo  in  mano  il  di- 
segno  di  una  tazza  di  terracotta  o  piuttosto  di  due  repllche  identiche,  sco- 
perte  a  Bolsena  dal  signore  D.  Golini,  le  quali  nell'  intemo  sono  fregiate 
d'  un  bassorilievo  di  deciso  stile  greco:  la  rappresentanza  fino  ne'  dettagli 
concorda  coUo  specchio  pnbblicato  dal  Gerhard  t.  151,  che  e  di  rozzo  laToro 
etrosco.  Se  dauque  gw  gli  artisti  etroschi  del  basso  ceto  si  serrirono  di 
modelli  poramente  greci,  qnanto  piü  non  i  probabile  che  gli  artisti  migliori 
abbiano  sapnto  trar  profitto  dalla  perfezione  di  tali  opere?  Cosl,  non 
ostante  che  in  certe  particolaritä  fosse  facile  riconoscere  il  carattere  etrosco, 
le  nostre  idee  sull'  andamento  generale  dell'  arte  di  questo  popolo  restarono 
oltremodo  vagbe  ed  indeterminate;  e  dovettero  restar  tali  fino  al  momento, 
ove  nuovi  fatti  ci  offnssero  la  chiave  per  iscioglier«  le  difficoltä.  Una  tale 
chiave  ora  ci  e  data  per  le  pittnre,  delle  quali  ei  occuperemo  in  questa 
seconda  parte  del  nostro  discorso;  ne  dnbito  di  asseverare,  che,  per  quanto 
possa  esser  grande  1'  interesse  che  esse  oKi^no  per  la  parte  mitologica  ed 
antiquaria,  qnesto  vien  superato  di  gran  lunga  dall'  importanza,  che  hanno 
per  la  conoscenza  storica  dell'  arte  etrusca,  e  cii>  sotto  dne  rignardl.  In 
primo  luogo  e  nna  fortuna  di  veder  arricchito  il  t«soro  monumentale  di 
nn'  opera,  la  quale  i  nel  sno  genere  di  nna  rara  perfezione  e  manifesta 
la  maoo  di  vero  artista,  che  in  tntte  le  parti  ba  voluto  usare  ogni  dili- 
genza  ed  accuratezza.  Ma  in  secondo  Inogo  piü  grande  ed  insieme  molto 
piü  rata  e  la  fortuna,  che  ci  permette  di  metter  questi  monumenti  in  un 
rapporto  immediato  con  altre  opere  giä  conoscinte,  e  di  sparger  lume  per 
qnesto  mezzo  sopra  classi  intere  di  montunenti. 

Parlo  qui  delle  pitture  parietarie  scoperte  nella  primavera  del  1857 
Al  nna  toraba  vulcente,  1' ultimo,  ma  sotto  nn  certo  aspetto  il  piÄ  bei 
frutto  dello  zelo  che  nello  seavar  le  anticbitä^durante  una  non  oziosa  vita 
ha  manifestato  il  nostro  benemerito,  nia  troppo  presto  dehinto  socio  Ales- 
sandro  Fran9oi3.     I  lettori  del  nostro  Bullettino  conoscono  tl  suo  ragguaglio 
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snUo  scavo  (1857,  p.  97  segg.),  come  pure  l'esatta  descrizioue  delle  pittare 
st«sse  (ib.  p.  113  segg.)  favoritaci  dal  signore  cav.  Ä.  NoBl  des  Yei^rs, 
coir  ajnto  del  quäle  era  stato  intrapreso  tutto  il  lavoro;  ed  a  qnesto  mede- 
simo  nostro  fautore  dobbiamo  il  geaÜl  permesso  di  poter  or&  pubblicare  i 
disegni  dl  cosi  importasti  monnmenti.  Siccome  perö  1o  stesso  signore  des 
Vergers  ancbe  da  parte  sua  ne  sta  preparando  tma  pabblicazione  vasta  e 
spleodida,  cosi  abbiamo  creduto  nostro  dorere  di  gervirci  del  sno  permesso 
con  nna  cert«  riserratezza.  Onde  non  solamente  diamo  le  fignre  sopra  due 
sole  tavole  nel  modo  al  piü  possibile  compendiato,  ma  anche  rignardo  al- 
r  illustrazione  ci  occuperemo  quasi  esolusivament«  della  parte  storica,  conten- 
tandoci  di  pochi  ceimi '  sui  meriti  antiquarj  e  mitologici.  Debbo  notar 
inoltre  che,  prima  di  pnbblicar  qnesto  mio  scritto,  arrei  desiderato  di  poter 
esaminar  gli  originali  stessi,  tanto  per  riveder  in  ogni  dettaglio  l'eEatteiza 
de'  disegni  (eseguiti  peraltro  da  abile  e  diligeote  artista,  al  qnale  in  genere 
possiamo  prestar  piena  fede), 
quanto  per  eonoscere  quelle  par- 
ticolaritä  dello  stile  e  special- 
mente  del  colorito,  che  in  disegni 
piccoli  non  possono  mai  espri- 
mersi  perfettamente.  Ma  siccome 
in  un  primo  viaggio  non  mi 
riusci  di  penetrar  dentro  la 
tomba  mnrata  per  precauzione  e 
non  ancora  riaperta,  ne  dipende 
dalla  mia  volontä  d'  intrapren- 
dere  con  migÜore  sperauza  una 
seconda  ^ta  preparata  giä  da 
vario  tempo,  non  voglio  ritardar 
indetemünatament«  una  pubbli- 
cazione  giä  desiderata  da  tnolti, 
riservandomi  di  corregger  i  di- 
fetti  di  essa,  quaudo  sarä  pos- 
sibile. •) 

La  tavola  d'agg.  Jf  [Abb.  41) 
serve  per  darci  un'  idea  deUa  dis- 
posizione  della  tomba:  A  segna 
1'  androne  che  conduce  alla  ca- 
mera  grande  B  omata  de'  dipinti;  la  cameretta  C  in  faccia  alt'  ingresso  mostra 
alcune  traccie  di  omati  dipinti,  mentre  le  altre  D  disposte  attomo  ü  lau 
gono  lasciate  grezze.  E  indica  il  muro  rozzo,  menzionato  dal  Franfois  a  p.  103 
e  104,  ehe  levato  soltanto  in  parte  copre  anche  adesso  alcune  fignre  di- 
pinte.     La  disposiziooe  de'  vaij  quadri  si  conosce  dai  nnmeri  ripetnti  nelle 


11.  Onmdiiu  daa  Onbaa  i 


*j  [Cf.  Brunn  nel  Bullettino  dell'  Istituto  1862,  p.  216:  .  .  .  con  nostro  gran 
dispiacere  ^  accaduto,  che  la  nostra  publicazioue  e  riuscita  poco  soddisfacent« 
rifniardo  al  carattere  particolare  stilistico  e  che  ancbe  nel  disegno  atesso  si  sono 
introdotti  vai^  errori.  Di  alcune  mie  correzioni  fatte  nella  primavera  del  18S0 
pot«Ta  trarre  ancor  profitto  il  sig.  cav.  des  Vergera  per  la  sua  Opera;  L'Etmrie 
et  leg  EtruBques  pl.  31—29.  Ora  per  ordine  di  S.  E.  il  sig.  principe  A.  Torlonia 
gli  originali  vengouo  levati  dalla  tomba,  per  esser  tiaaporteti  a  Borna.] 
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n.  71,81,1,    Vluu 


4S  =  HOD.  TI,  II,  II  und  III.    WanagamUda  tod  Vuloi. 

tavole  de'  M^onamenti  31  e  32,*)  e  rigaardo  aÜa  prima  di  esse  ho  da  notare 
che  il  ricco  oniato,  il  quäle  eorre  sopra  n.  1  e  11  [Abb.  42.  43],  prosegue  anche 

•)  [Abb.  42—45.  Abb.  iS  ist  nicht  nach  Mon.  VI,  31,  II  und  III  wiedergegeben, 
Bondem  nach  Noäl  des  Vergers,  L'Etrurie  Taf.  28,  da  die  Brunn'Bche  Publicatioii 
nicht  genau  ist.  Die  Sceue  der  Abb.  41  ist  jetzt  nach  der  uns  nicht  zugänglichen 
photographiachen  Publication  Gamiccie  wiederholt  im  Jahrbuch  XII,  1897,  S.  70.] 
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sopra  n.  IV  [Abb,  44].  II  quadro  n.  I,  ed  in  corrispondenza  ancbe  U  n.  IV 
haouo  tma  larghezza  di  poco  piä  di  tre  metri  ed  an'  altezza  (senza  1'  onato) 
di  ID.  1,40.  Negli  altri  compartimenti  immediatAmente  sopra  le  fignre  cotre 
un  fregio  non  interrotto  di  animali,  n.  Y * — Xu*  [Abb.  45],  e  aopra  di  qnesto 
la  greca,  com«  nel  n.  I.  Per  dar  poi  tin'  idea  delle  parti  sovrastanti,  abbiamo 
riportato  (sotto  X*)  ü  pezzo  centrale  della  parete  X — XI,  che  consiste  in 
un  ovolo,  una  fascia  liscia  omata  soltanto  nel  centro  d'  un  fiore,  e  di  nn 


U  =  Hau.  Vr,  Sl,  IV,    WandgsiiiHd«  ron  VolcL 

toro  a  fogliame,  nel  cui  centro  e  aggiunta  ona  testa  velata.  Le  porte  sono 
rastremate  e  si  aprono',  come  quelle  de'  sepolcri  di  Castel  d'Asso,  dentro 
an  piano  che,  come  se  ne  formasse  gli  stipiti  e  l'architraTe,  vien  circo- 
scritto  da  listelli  risaltanti,  i  quali  verso  restremitä  dell'  architrave  for- 
mano  il  cosi  detto  becco  di  ciyetta.  Sopra  al  listello  superiore  poi,  ove 
reatava  lo  spazio,  sono  figurati  degli  uccelli,  che  si  alternano  con  fiori.  Le 
iscrizioni  finalmente,  riportat«  a  basso  di  t.  33  fAbb.  4ö],  troransi  sopra  alle 
porte,  1)  accanto  a  n.  IX;  2)  accanto  a  n.  V;  3)  accanto  a  u.  VTTT. 

Le  pitture  della  camera  principale,  in  corrispondenza  colla  localitä,  si 
dividono  anche  riguardo  ai  soggetti:  qaelle  a  sinistra  di  cbi  entra,  ratfignrauo 
scene  della  mitologia  greca;  quelle  a  destra  si  riferiscono  a  costnini  nazio- 
nali  etrascbi.  Di  quest'  oltime  disgraziatamente  due  ci  maucano  affatto  ed 
una  si  e  ritrovata  in  uno  stato  molt«  rovinato.  Ma  almeno  della  piü  grande 
ed  importante  possiamo  assicurare  che  essa  nell'  idea  corrisponde  a  quella 
che  le  ata  dirimpetto:  si  tratta  in  ambedue  di  sacrißzj  umani,  e  possiamo 
agglungere,  eseguiti  in  onore  di  defunti.  Quest'  idea  e  chiara  senz'  altro 
nella  scena  mitologica  n.  I  e  II  [Abb.  42.  43  links]  (divisa,  come  III  e  IV 
[Abb.  43  rechts.  44],  soltanto  dall'  incisore,  tnentre  1'  angolo  della  camera,  come 
aitre  volte  in  pitture  sepolcrali  etrnsche,  non  interrompe  la  composizione): 
Achille  sta  per  immolar  all'  ombra  di  Patroclo  un  giovane  Trojano,  e  Caronte 
giä  aspetta  per  riceveme  1'  aaima  nel  suo  potere.  Due  altri  giovani  prigionieri 
vengono  apportati  da  due  eroi  greci,  per  soffrir  poi  lo  stesso  suppücio. 
Dali'  altra  parte  una  donna  alata,  1'  ombra  di  Patroclo  stesso  ed  Agamen- 
none  guardano  con  attenzione  t'  orrenda  scena.  L'  interpretazione  inoltre  e 
assicorata  per  le  iscrizioni :  il  gruppo  centrale  porta  i  nomi  di  ^^^A, 
V^AJ-  e  ^JAlVSf)  quest'  ultimo  interessante  per  la  termiuazione  tüs 
che  deve  corrispondere  alla  latina  onus.  La  figura  di  Achille,  secondo  mi 
vieu  riferito,  e  vestita  di  *maglia  color  di  came  accesa  con  tomellino  tur- 
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chino  e  gambali  di  ferro».     Ueritauo  inoltre  atteozione  i  manichinl,  de'  (^nali 
sono  ricoperte   le   braccia  anteriori,  sv\   cui  stgnificato   intanto  non'  oso  di 


*6  =  »Ioil.Vl,Si,V-SIL    -Wuidgaml 


proferir  nn'  opinione.     Ne  conosco  soltanto  nn  altro  esempio,  con  quella 
differenza  perf),  che  in  esso  qaesto  distiotivo  e  ripetuto  due  volte  al  braccig 
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destro,  cioe  alla  parte  inferiore  e  superiore,  mentre  il  braccio  sinistro  n'  e 
sprovristo.  TroTasi  tjuesto  in  un  dipinto  vasculare  vulcente  di  fabbrica  e 
coa  iscrizioui  etrusche  (Uon.  dell'  Inst.  Ü,  t.  9)  che  ha  un'  analogia  maüi- 
festa  col  gruppo  del  quäle  stiamo  discorrendo,  se  non  che  il  sacrificante  e 
barbato  e  poiia  il  nome  di  Aiace,  AIFA$.  Confessa  il  R.  Bochette  che 
pabblicö  questo  vaso  (Ann.  1834,  p.  274),  che  iqni  1' eroe  Telamonio  ci  si' 
presenta  sotto  un  aspetto  tutto  nuovo,  ed  in  una  azione  estranea  a  tntte  le 
tradizioni,  che  rignardo  a  loi  ci  souo  perveuutet:.  D  confronto  della  uostra 
pittura,  che,  come  vedremo,  deve  esser  derivata  da  un  originale  celebre  in 
Etruria,  ci  oSie  due  possibilitÄ  per  isciogliere  questo  problema:  puo  avere 
sbagliato  1' artista  etrusco,  raffigurandoci  Aiace  invece  di  Achille,  oppure 
puö  aver  inunaginato,  che  quegli  eroi  che  nella  pittura  parietaria  adducono 
le  Tittime,  ne  abbiauo  eziaudio  compiuto  il  sacrilizio.  ~  Tra  essi  uno  porta 
ancora  il  nome  di  Aiace,  figlio  d'Oileo:  ^ATAJI^:  ?A*1IA;  il  nome  del- 
l'altro  e  perito;  ma  siccome  1'  iscriaioae  era  divisa  in  due  righe,  vi  suppor- 
remo  Facilmente  il  nome  del  Telamonio  Aiace,  sebbene  le  due  lettere  segnate 
nella  nostra  tavola  non  vi  si  adattino  direttamente. 

Caronte  e  vesÜto  di  lungo  abito  ceneriuo  e  sovrapposta  tunica  rossa,  e 
porta  in  capo  un  berretto  bianco  a  guisa  di  pileo.  D  color  della  cama- 
gioue  auch'  esso  e  ceuerino,  per  iadicar  la  natura  infernale  del  demone; 
come  si  e  fatto  anche  in  altre  pitture  tarquiniesi,  ove  non  solamente 
(Jaronte  e  dipinto  del  medesimo  colore  (Mon.  dell'  Inst.  U,  t.  5;  Ann.  1834, 
p.  164),  ma  ancora  altri  demoni  sono  distinti  da  un  colore  tUtto  nero 
(Micali  ant.  mon.  t  65).  Con  i  qnali  esempj  possiamo  confroutare  le  Furie 
nere,  che  perseguitano  Oreste,  owie  in  tre  vasi  (Inghinuni  vasi  fitt.  I,  60; 
Jahn  VasenbÜder  I;  catal.  de'  Musei  Campana  XIV,  n.  4)  e  specialmente  it 
demoge  Eurinomo  dipinto  da  Polignoto  nella  Nekyia:  xvuvoü  i^v  hwot 
futagv  iati  ital  fiiXavog  (Paus.  X,  38,  7);  onde  questo  simbolismo  del  colore 
vien  dimostrato  essere  stato  usato  da'  Greci  gia  in  tempi  molto  antichl.  ~  A 
Caronte  corrispoude  dall'  altra  parte  di  Achille  una  donna  atata  in  lungo 
abito  rosso,  nella  quäle  il  signore  des  Vergers  resta  indeciso  se  debba  rav- 
visarri  il  genio  buono  in  opposizione  al  cattivo  (cioe  Caronte),  oppure  Iride, 
siccome  iuterreniente  anche  nell'  Iliade,  ore  cbiama  i  venti  per  aofßar  il 
fuoco  del  rogo  di  Fatroclo.  Älla  quäle  ultima  supposiziona  mi  pare  che 
poco  corrisponda  il  gesto  della  destra,  col  quäle  sembra  dar  piuttosto  gli 
ordini  ehe  riceverh.  Ma  anche  1'  altra  ipotesi  de'  due  genj  o  principj  op- 
postj,  alla  quäle  si  e  dato  tanto  campo  nell'  archeologia  etrusca,  dopo  nn 
eaame  piü  diiigent«  forse  dovra  ristringersi  essenzialmente.  Qui  p.  e.,  se 
verament«  si  trattasse  de'  due  genj,  ambedue  dovrebbero  aver  una  rel&zione 
diretta  col  Trojano  che  sta  per  esser  immolato;  ma  la  donna  alata  si  trova 
piuttosto  in  istretto  rapporto  con  Achille,  non  ritenendolo,  ma  come  pare, 
esortandoio  al  tmce  fatto;  e  cosi  (non  oSrendoci  nessun  lume  1'  iscrizione  a 
meta  perduta  l'll)  amerei  piuttosto  supporre  che  1' artista  in  vista  delle 
parole  omeriche:  xaxä  Si  iputal  (i^äno  S^ya  abbia  personificato  questi  tristi 
pensieri,  che  istigano  Achille  all'  inumano  sacrifizio.  Con  tale  idea  cor- 
risponderebbe  benissimo  la  vicinanza  dell'  ombra  di  Patroclo  che  anche 
presse  Oinero  esorta  Achille  donnient«  a  sollecitar  i  funeraU.  La  sna 
comparsa  non  si  distingue  da  quella  degli  uomini:  sott«  ad  un  manto  tur- 
chino  porta  un'  armatura  simile  a  quella  di  Achille;  ma  che  debba  int«n- 
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dersi  1'  ombra  dell'  eroe,  ce  lo  insegna  1'  iscrizione:  iA•^>W<^tf\'^■.  JAlOMIMi 
giacche  aiil  signifieato  della  parola  HitUfiial  in  genere,  dopo  cii  che  fu  esposto 
dal  des  Vergers,  doh  poträ  restar  piü  dubbio;  sarä  anzi  possibile  di  precisar 
di  piü  il  valore  di  essa  merce  il  con&onto  d'  un  altro  esempio,  ove  queato 
nome  Tien  dato  ad  una  figura  appartenente  ad  una  sfera  tutto  difFerente 
da  qnella  delle  oinbre  de'  morti.  Sopra  nno  specchio  (Gerbard  t.  213)  tra 
le  doune  che  adoraano  quella  famigerata  Malafisch^  si  trova  una  UinÜiitd, 
tenendo  nno  specchio  in  mano  e  guardandosi  in  esso.  Snpponendo  che  essa 
abbia  riceruto  U  nome  in  relazlone  coli'  attributo,  ci  si  offre  TaffinitÄ  tra 
il  latino  speaäum  e  spectrwm  per  ispiegar,  come  il  nome  HinJhiai  possa 
convenir  nou  meno  a  qnesta  donna  che  alle  ombre.  —  Rigoardo  ad  Aga- 
mennone  noto  soltanto,  che  il  suo  mant«  e  di  color  bianco. 

Tra  le  iscrizioni  del  dipinto  IH^IV,  che  si  trova  in  faccia  a  quelle 
ora  esaminato,  non  se  n'  incontra  vemna  che  coUa  mitologia  greca  abbia 
la  minima  relazione,  ma,  per  quanto  sappiamo  intenderle,  vi  ritroTiamo  gU 
elementi  di  nomi  owii  in  titoll  sepolcrali  etruscbi.  Onde  gin&tamente  dal 
signore  des  Vergers  i  quattro  grappi  di  nomini,  ehe  stanno  ciascuno  per 
tmcidar  nn  altro,  sono  stati  riferiti  a'  sacrifizj  omani  usati  in  Etroria, 
da'  qaali  poi  presero  orjgine  i  combattdmenti  gladiatoij.  Riconobbi  i  pre- 
parativi  di  simili  sacrifi^  in  un  sarcofago  pemgino  (Mon.  dell'  Inst.  IV,  t.  32) 
[vgl.  unten  Abb.  48],  ove  notai  la  differenza  che  passa  fra  il  tipo  delle  faccie 
de'  pri^^onieri  e  quello  di  tuttte  le  altre  figore.  Nel  nostro  dipinto  una 
simile  differenza  non  ricorre,  nä  le  iscrizioni  apposte  alle  vittime  sembrano 
additarci  nomi  non  etmschi.  Ma  aiccome  le  guerre  tra  popoli  at&ii  so- 
gliono  esser  le  piü  cruente,  non  ci  maraviglieremo,  che  gli  Etmschi  ne'  loro 
sacrifi^  non  risparmiassero  nemmeno  il  sangue  de'  prigionieri  fatti  nelle 
numerose   sfide   di   clttä  limitrofe.*)  —   Nel  colorito  qnesto  dipinto  sembra 


*)  [Cf.  Brunn  nel  BuUettino  dell'  Istituto  1862,  p.  21&:  Nella  Gazetta  archeo- 
lOgica  deir  anno  1S62,  p.  307—809  trovasi  un  artlcolo  del  Big.  prof.  0.  Jahn 
intotno  alla  »econda  pittura  vulcente  da  me  edita  .  .  .  Vedonsi  in  queeta  pittura 
tre  uomini  che  Htanno  per  trucidar  tre  altri,  mentre  in  un  quarto  gruppo  un 
uomo  ö  occnpato  a  taghar  con  nn  pugnale  le  corde  coUe  quati  sono  legate  le 
mani  di  un  altro  uomo  prigioniero.  AI  parer  del  Jahn  ne'  primi  tre  gruppi 
trattasi  d'  un  aBsalto  improviso,  intcaprego  coUo  scopo  di  Kberar  il  prigioniero  del 
quarto.  „Ora  accanto  a  questiD  steBSO  prigioniero  trovaai  il  nome  ^Ak1l1l^>JlA>, 
accanto  a  quetlo  che  lo  libera  Al1^T^>Am,  .  .  Cails  Vipinas  e  MrKsUana,  ciofe  i 
noti  Celio  Yibenna  e  Magtama."  Cita  poi  le  parole  dell'  orazione  di  Claudio 
(BoiBseu  inacr.  de  Lyon^p.  186;  Nipperdey  Tacit.  ann.  II,  p.  27S):  ServiuB  Tallius, 
gi  noatrOB  BOquimur,  captiva  natua  Ocresia,  bi  Tuscob,  Caeli  quondam  Vivennae 
BodaliB  fideliaBimoB  onmisque  eius  caaua  comes,  postquam  varia  fortuna  eiactua 
cum  onmibuH  reliquis  Caeliani  eiercituB  Etruria  eicesait,  montem  Caelinm  oecu- 
pavit  et  a  duce  buo  ita  appetlavit  motatoque  nomine  —  uam  tusce  Haatama  ei 
uomen  erat  —  ita  appellatus  eat,  ut  diii,  et  regnum  summa  cum  rei  p.  utilitate 
optinuit.  „Queate  parole  bea  potranno  dar  un  appoggto  alla  suppoaizione  augge- 
ritaci  dalla  rappieaentanza  della  pittura,  che  cioe  la  varia  fortuna  abbia  condotto 
Celio  Vibenna  m  prigionia,  e  che  Maatama,  il  sodalin  fiileüssimitii  omnisque  etus 
eaaus  coma  abbia  impreso  di  liberarto  per  un  audace  attacco,  nel  quäle  fossero 
stati  ucciai  gli  aversarj.  Le  altre  pocche  notizie  iniomo  a  Celio  Vibenna  non  ci 
permettono  oi  atabilir  an  tal  fatto  piü  precisamente.  N^  mi  ä  riuscito  dl  trarre 
piü  di  ptofito  dalle  altre  iacrizioni,  se  non  forse  il  nome  <'Artni'^>nA  k  da 
leggerai  Aule  Vifinas,  di  modo  che  sarebbe  da  preudere  per  un  parente  del  duce. 
In  o^  caso  giä  il  fatto  i  interessante,  che  nella  prima  pittura  etrusca  riferibile 
al  mito  nazionale  s'  incontrauo  gli  atesai  nomi  e  peraone,  de'  quali  nonoBtaote  la 
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trattato  con  graude  sempücita,  giacche  tatti  1  patmeggiamenti  sono  bianchi, 
meno  la  maglia  di  una  figura,  che  come  quella  di  Ächille  e  di  color  di 
came  accesa  con  tomellmo  del  medesimo  colore,  probabilmeute  per  indicar, 
che  quest'  armatura  era  fattia  di  cuojo. 

'  Toniaado  alle  altre  mitologiche  rappresentEtnze,  riguardo  al  n.  V,  l'ol- 
traggio  cotumesso  da  Äiace  contro  Cassaudra,  uod  ho  da  agginngere  niente 
all'  esposizione  del  signore  des  Vergeis.  N^  saprei  discostarmi  dal  parere 
di  questo  dotto,  se  egli  nel  n.  Vni  raTrisa  i  due  fratelli  Eteocle  e  PoU- 
nice,  sebbene  ci  faccia  specie  tanto  la  differeuza  nell'  etä,  quauto  la  posi- 
zione  del  nome  frammentato  ^DlM— ,  ehe  seeondo  l'analogia  di  Pausania 
V,  19,  6  aspetteremmo  pinttosto  nella  seconda  linea.  Che  una  scena  del 
ciclo  tebauo  &ia  frammischiata  ad  altre  del  ciclo  troico,  lo  scuBeremo  colla 
celehritk  del  mito  specialmente  tra  i  monumenü  etmscbi,  come  non  meno 
colla  natura  del  fatto  che  per  crudeltä  si  combina  benissimo  colle  altre 
scene  finora  descntte.  Piuttosto  potremmo  essere  sorpreai  d'  incontrare  tra 
esse  in  un  atteggiamento  tutto  pacifico  e  tranquillo  i  due  vecchi  Fenice 
(n.  VI)  e  Nestore  (n.  VII),  l'nuo  vestito  di  manto  rosso,  l'altro  con  manto 
dello  steaso  colore  e  tonica  bianca;  e  dovremo  certamente,  per  ispiegar  la 
loro  presenza,  ricorrere  al  principio  del  contropposto,  che  dirimpetto  al- 
I'  atrocitä  degli  altri  eroi  fa  trioufar  la  loro  saviezza.  Ma  nondimeno  e  diffi- 
eile  a.  credere,  che  1' Eirtista  li  abbia  rappresentati  in  im  senso  merameate 
simbolico,  Un'  azione  non  vi  e  figurata,  e  cosi  come  soli  contrassegoi  ca- 
ratteristiui  restano  gti  alberi  che  spuntauo  sopra  alle  loro  teste.  II  signore 
des  Vergers  li  chiama  pabne.  Ua  se  ogni  ramo  considerato  per  se  paö 
ricordar  quest'  albero,  vi  contradice  tutto  1'  insieme,  che  addita  ona  cre- 
scenza  del  ceppo  svelta  e  leggiera.  Sarebbero  mai  salici?  Salici  e  pioppi 
formano  U  bosco  di  Persefone  (Hom.  Od.  X,  510;  cf.  Paus.  X,  30,  6);  e 
cosl  qnl  potrebbero  forse  accennare,  che  i  due  vegliardi  siano  immaginati 
dall'  artJsta  come  giä  dimoranti  nel  mondo  de'  trapassati,  al  quäle  entra- 
rono  non  come  gli  altri  eroi  troici  per  una  qualsiasi  sinistra  catastrofe  o 
prematora  morte,  ma  dopo  compita  una  vita  lunga,  savia  e  benelica.  üna 
tale  supposizione  peraltro  deve  esser  considerata  come  una  vaga  congettura, 
snlla  quäle  non  oso  di  insistere,  ove  sembri  troppo  arriscbiata.  Potremmo 
forse  proounciarla  con  piä  fidncia,  se  fossero  meglio  conserrate  le  pittnre 
del  terzo  compartimento  di  tatta  la  camera.  Ma  1'  una  (n.  X)  k  distmtta 
affatto;  un'  altra  (n.  XII),  che  forse  ancora  esiste  almeuo  in  parte,  finora 
resta  coperta  dal  muro  E;  la  terza  (n.  IX)  ha  sofierto  di  molto:  il  disegna- 
tore  vi  ha  creduto  rayvisare  in  mezzo  le  traccie  d'  un  gran  cavallo,  la 
cui  testa  dovrebbe  entrar  nel  fregio  degli  animali;  an  nomo  ignndo,  mezzo 
distrutto,  sembra  far  grandi  sforzi  come  per  riteuerlo;  ed  un  altro,  vestito 
di  mauto  o  clamide  cenerina,  e  con  spada  nella  sinistra,  lo  gaarda  attenta- 
mente;  ma  sull'  insieme  di  questa  composizione  non  oso  di  proferir  nem- 
meno  una  congettura.  Soltanto  la  qnarta  pittora  (n.  XI)  rappresentante 
un  Etrusco  involto  ig  un  manto  rosso  ricamato,  ed  an  fanciullo  con  abito 
bianco,  tenente  un  uccello,  fe  conservata  abbastanza.     Ma  siccome  la  figura 


scarsezza  delle  nostre  notizie  trovasi  falta  almeno  menzione  nelle  tradizioni  Bcritt«." 

SVgljeM  T.  Gardthaueen,  Maalama  oder  Servina  Tiillius.    Leipzig  1882.    0.  KOrte, 
ahrbuch  des  Instituts  XU,  18Ö7,  B.  67  ff,] 
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di  Nestore,  alla  qnale  questo  dipiato  sta  dirimpetto,  deve  uousiderarsi  in 
istratta  corrispoudenza  con  qaella  di  Fenice,  cosi  anche  questa  composizione 
senza  un  centro  serabra  aver  avuto  a  stretta  compagna  quella  distrutta 
di  n.  X,  per  esprimer  iusieme  con  essa  un'  idea  sola.  £)  perciö  che  non 
OSO  di  decidere,  se  Ja  parte  conserrata  possa  riferirsi  alle  discipline  augu- 
rali  degli  Etruschi,  come  congettura  il  signore  des  Vergers,  sebbene  starebbe 
benissirao  una  tale  indicazione  della  sapienza  etrusca  dirimpetto  alli  due 
sapienti  vegliardi  detla  mitologia  greca. 

Dopo  qaesti  cenni  rivolgendoci  al  carattere  artistico  di  qaesti  dipinti, 
ci  colpirä  di  preferenza  la  scena  del  sacrifizio  offerto  all'  ombra  di  Patrocio. 
Sia  pure,  cbe  un  occhio  avYezzo  alla  beltä  greca  pura  non  si  senta  in  questi 
cosi  soddisfatto  per  im  non  90  cbe  di  meno  ideale,  sempre  saremo  sorpresi 
dal  merito  relatiro  della  composizione  e  dell'  esecuzione,  e  saremo  persuasi 
di  veder  una  cosa  tra  i  monumenti  etruschi  affatto  nuova  o  pinttosto  unica. 
Cosi  si  spiega  psicologicamente  il  fatto,  come  11  signore  des  Vergers,  citando 
te  parole  di  R.  Roctiette,  giusta  le  quali  una  cista  di  Preneste  ed  an'  uma 
grossolana  di  Volterra  allora  erano  1  soli  monumenti  rappresentanti  questa 
scena  dell'  Iliade,  non  sembra  nemmeno  aver  sentito  il  bisogno  di  procnrarsi 
una  Dotizia  pin  esatta  di  quell'  urna,  pnbblicata  intanto  dal  R.  Rocbette 
(Mon.  mAI.  t  21)  e  dall'  Inghirami  (Gal.  ora.  D.  t  216).  Ora  quest'  uma 
che  cosa  contiene?  Niente  di  meno  che,  traune  le  tre  figure  dietro  ad 
Achille,  tntta  la  composizione  della  pittura  vulcente,  di  un  lavoro  grosso- 
lano  si,  ma  identlca  aSatto  in  tutti  i  concetti,  identica  in  modo  da  non 
lasciar  il  minimo  dubbio  dell'  essersi  senrito  lo  scalpellino  volterrajio  come  a 
modello,  non  direi  della  pittura  vulcente  st^ssa,  ma  del  medesimo  originale, 
dal  quäle  qnesta  e  deriyata.  E  stato  poi  giä  rilevato  dal  signore  des  Ver- 
gers, che  nella  cista  prenestina  eziandio  (R.  Bochette  t  20;  Overbeck 
Gaü.  t.  19,  13)  il  grappo  principale  di  Achille  mostr^  una  forte  analogia 
colla  nostra  pittura:  osservazione  che  guadagna  un'  importanza  anche  piü 
graude  per  l'altro  con£ronto  da  lui  istituito  tra  lo  specchio  trovato  dentro 
la  cista  medesima  (R.  R.  t  20,  3;  Gerhard  Spiegel,  t.  23G;  Overbeck  t.  27,  6), 
rappresentante  Aiace  e  Cassandra,  e  la  scena  identica  tra  le  nostre  pitture 
(n.  V).  E  possiamo  agginngere  che  ancbe  un'  uma  etrusca  giä  pubblicata 
dal  Gori  (Mus.  etr.  II,  t.  125  =  Inghirami  Gal.  om.  Od.  75;  Overbeck  1.  1. 
n.  7)  nonostante  alcune  varietÄ  si  mostra  non  meno  derivata  dal  medesimo 
tipo  originale.  II  gruppo  di  Eteocle  e  Polinice  non  lo  trovo  replicato  esat- 
t&mente  in  altri  monumenti.  Ma  se  giä  sulla  cassa  di  Cipselo  (Paus. 
V,  19,  6)  I'uno  de'  fratelli  era  caduto  sul  ginocchio,  mentre  l'altro  l'at- 
taccava  dal  di  sopra,  almeno  questo  concetto  si  trova  ripetuto  infinite  volte 
in  rilievi  etruscbi. 

Tra  le  pitture  della  parte  destra  una  sola  si  presta  a  simili  confronti, 
quella  che  per  il  tuogo  e  le  dimensioni,  come  per  analogia  det  soggetto 
forma  la  compagna  del  quadro  di  Achille.  Ma  ciö  non  ostante  la  compo- 
sizione ne  e  diversissima,  mancandovi  un  centro  ed  essendo  all'  unitä  sosti- 
tuita  l'uniformitä  dell'  azione.  Si  puö  dire,  che  I'atroce  fatto  di  Achille 
vi  ^  replicato  piü  volte.  Ma  siccome  qul,  ove  si  tratta,  di  quattro  gruppi 
tra  loro  separat!,  era  lasciata  all'  artista  una  liberti  piü  grande  nel  variare 
il  suo  soggetto,  cosi  non  potrerao  aspettare,  che  questa  composizione  nel 
suo  insieme  si  trovi  replicata  altrove.     Per  noi  intanto  anche  un'  imitazione 
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parziale  si  rende  dod  meno  interessaat«.  L'uma  EOpra  citata,  che  rap- 
presenta  il  f&tto  di  Aiace  e  Cassandra,  aggiunge  a  questo  un  attro  grappo 
di  un  uomo,  che  sta  per  dar  il  eolpo  micidiale  ad  un  vecchio,  forae  Neot- 
toleiuo  e  Priamo;  e  questo  gruppo  con  leggiere  moditicaziom  si  ritrova  oeJ 
seconSo  della  nostra  pittura,  mentre  preso  a  rovescio  mostra  qualche  ana- 
logia  anche  ool  quari».  Per  U  primo  potrei  addurre  il  confrouto  d'  un' 
uma  chiusioa,  pubbUcata  dal  Conestabile  (Iscr.  etr.  di  Firenze  tav.  B),  che 
si  riferisce  al  niito  di  Oreste;  ma  sarä  forse  meglio  di  astenersi  per  ora 
da  analogie,  che,  sebbene  sempre  ancora  sensibili,  potrebbero  sembrar  non 
abbastanza  forti  per  farci  supporre  una  relazione  cosl  stretta,  quäle  occorre 
tra  copie  tratte  da  un  medesimo  originale,  e  da  soi  e  stata  rilevata  con 
piena  certezza  tra  la  prima  pittura  e  l'uma  volterrana.  Basta  dunque:  se 
gli  artisti  de'  sorcofaghi  romaui,  come  h  coniprovato  da'  lavori  comparativi 
priocipalmente  del  Weicker  e  del  Jahn,  si  servirono,  per  espnmerci  al  modo 
de'  giomi  nostri,  di  certilibri  di  modelH,  variando  e  modificandoli  al  loro 
piacere,  ora  e  un  fatto  non  meno  ben  assiourato  ed  indubitato,  che  gia  gli 
Etruschi  precedettero  nella  medesima  maniera;  che  anzi  gli  artisti  de'  varj 
paesi,  come  Volterra,  Chiusi,  Vulci  e  forse  ancora  Palesbina,  si  servirono 
di  tali  e  degli  identici  modelli  tanto  per  le  loro  sculture,  quanto  per  le 
pitture  e  pei  disegni  graffiti.  Ne  contenti  di  ciö  sembrano  aver  fatto  ancbe 
un  passo  piii  avanti:  giacche,  se  non  m'inganno,  il  pittore  della  tomba 
Tulcente,  quando,  avendo  a  rappresentar  ne'  sacrifizj  umani  un  soggetto 
meramente  etrusco,  non  lo  troTÖ  preparato  tra  i  suoi  modelli,  scelse  diversi 
gruppi  da  altre  mitiche  rappresentanze,  mettendo  1'  uno  accanto  all'  altro, 
come  meglio  si  addicevano  allo  spazio.  Cosi  almeno  si  spiega,  come  questi 
gruppi  riguardo  all'  art«  stanno  in  piena  armonia  col  quadro  corapagno 
del  sacrifizio  de'  Trojani,  laddove  p.  e.  le  figure  del  supposto  aruspice  e 
del  fanciuUo,  che  1'  accompagna,  figure  forse  dovute  all'  originaria  inven- 
zione  dell'  artista,  specialmente  nel  disegno  de'  panneggiamenti  accusano 
un'  intelligenza  di  molto  inferiore. 

Simili  confronti,  e  vero,  si  poterono  istituire  fino  ad  un  certo  punto 
anche  tra  i  monumenti  giä  prima  conosciuti.  Ma  non  poterono  aver  mai 
quel  frutto,  ove  mancava  il  confronto  di  opere  original!,  mentre  ora  le 
nostre  pitture,  sebbene  non  siano  gli  originali  stessi,  ne  possono  a  buon 
dritte  far  le  veci.  Non  temo  di  affermar  troppo,  se  dico  che  per  esse 
tutti  i  monumenti  appartenenti  secondo  il  nostro  awiso  al  secondo  periodo 
deir  arte  etrusca,  hanno  guadagnato  un'  importanza  piu  alta,  essendo  ora 
possibile  di  rintracciar  coli'  analogia  di  esse  i  menti  degli  originali  anche 
Belle  copie  mediocri  e  di  ricostruir  almeno  nell'  idea  le  bellezze  delle  o|>ere, 
dalle  quali  esne  derivano. 

Ma  prima  di  tutto  le  nostre  pittore,  obe  d' ora  in  poi  tbrmeranno  la 
base  di  tali  investigazioni,  potranno  schiarirci  sul  carattere  generale  di  tutti 
questi  monumenti  e  di  tutto  questo  periodo.  Riandando  perciö  suUe  osser- 
vazioni  fatte  di  sopra,  rieordo,  come  ne'  monumenti  piü  antichi  abbiamo 
distinto  due  elementi:  uno,  cioe,  dello  stile,  che  principalment«  per  la  man- 
canza  d"  uno  sviluppo  regolare  dovemmo  riconoscere  per  un  elemento  uod 
indigeno,  ma  come  1'  indizio  di  un'  influenza  straniera  e  specialmente  greca. 
Quest'  elemento  perö  non  ebbe  forza  abbastanza  per  sopprimere  lo  spirito 
nazionale   nel   modo   dell'  eseeuzione:    cosicche  vi  avevamo  da  fare  con  un' 
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arte  esercitata  col  gusto  e  neue  raaniere  patrie  sopra  un  fondamento  stra- 
niero.  Ora  questi  rapporti  generali  nel  secondo  periodo  re.stano  afl'atto  gli 
stessi,  ma  con  quella  grande  differenza,  che  ^i  sono  fortomente  inodificate 
tanto  la  base  stessa,  quanto  le  maniere  dell'  esecuzione.  La  base  e,  pure 
quella  delV  arte  greca,  ma  dell'  arte  greca  nel  piü  libero  suo  sviluppo.  GH 
»t«ssi  soggetti  di  molte  time,  uome  b  stato  notato  da  altri,  mostrano  1'  in- 
fluenza  del  dramma  greco,  forse  giä  della  tragedia  romana  derivata  dalla 
greca.  L' atteggiamento  delle  Hgure,  i  paimeg^anienti  sono  trattati  con 
tntta  la  libertä  ed  in  genere  nelle  maniere  piuttj}sto  ideal!  che  nazionali. 
Finalmente  rigaardo  all'  arte  stesaa  e  sp&rita  ogni  traccia  d'  arcaiamo  e 
si  rede  dappertntto,  che  come  modelli  hanno  äervito  le  forme  di  un'  arte 
pienamente  sviluppata.  Nondimeno  anche  Iv  nostre  pitture  fanno  travedere 
un  elemento  nazionale  etrusco,  che  le  fa  distingaere  al  primo  sguardo  da' 
lavori  greci.  Come  1'  artista  tra  gli  eroi  greci  ha  introdotto  1'  etrusco  de- 
mone  Caront«,  cost  anche  in  alcune  altre  particolaritä,  p.  e.  dell'  armatnra, 
non  manca  di  paleaarsi  un'  influenKa  de'  patrii  costumi.  I  coneetti  delle 
ügnre  poi  sono  derivati  bensi  da  modelli  greci.  ma  hanno  dovuto  esser  ac- 
comodati  alle  particolari  condizioni  di  queste  composizioui.  Onde  avviene, 
che  non  sotamente  nell'  iusieme,  specialmente  neila  riunioue  de'  quattro 
grappi  di  sacrificanti,  manchi  quell'  armonia  nell'  andamento  detle  linee 
propria  de'  Greci,  ma  che  nelle  singole  figure  eziandio  non  di  rado  ai  faccia 
sentire  un  non  so  che  di  meno  spiritoso  e  geniale,  che  perö  sta  in  istretta 
reladone  con  tutto  il  carattere  particolare  dell'  esecuzione.  Regna,  doe, 
in  essa  non  1'  idealismo  de'  Greui  che,  fondato  riopra  uno  studio  delle  leggi 
della  natura,  a  norraa  di  quest«  procrea,  per  cosi  dire,  organicameDte  le 
sue  tigure,  ma  una  tendenza  di  riprodnrre  ed  imitare  quelle  forme  che  ad 
uno  sguardo  attento  si  ofirono  ne'  modelli  della  realtä  uome  le  piü  carat- 
teriatiche:  la  atessa  tendenza  dunqne  che  fu  appunto  rilevata  da  noi  giä 
nelle  opere  etruäche  di  un'  epoca  molto  pju  antica.  Da  essa  at  apiega  non 
solamente  la  diligenza  nel  raffigurar  tutte  le  cose  accessorie,  come  abiti  ed 
ormature,  ma  la  cura  eziandio,  cotla  quäle  anche  uelle  parti  ignude  sono 
rilevati  molti  dettagli  che  in  opere  greehe  aarebbero  stati  subordinati  alle 
forme  principali.  Piii  di  tutto  perö  meritano  attenzione  le  teste:  giä  i 
capelli  sono  trattati  con  una  libertä  individu&le,  che  ha  abbandonato  quaai 
ogni  traccia  di  forme  convenzionall  o  siatematiche;  ma  anche  nelle  faccie 
r  idealismo  ha  ceduto  iateramente  il  posto  a  forme  di  preferen/A  caratte- 
ristiche,  nelle  quati  certamente  1' artista  s' ingegnö  di  rappresentar  il  tipo 
nazionale  etrusco.  Cosi  dunqne  anche  qui  si  verifica  ciö  che  abbiamo  detto 
sul  primo  periodo  dell'  arte  etrusca:  che  essa  vien  esercitata  col  gusto  e 
nelle  maniere  patrie  sopra  un  fondamento  straniero,  Si  conosce  bene,  che 
l'occhio  dell'  artista  ha  fatto  grandi  progressi,  che  le  sue  osaervazioni  sono 
piü  precisate  e  piü  dettagliate  che  non  fossero  nel  primo  periodo:  e  nel 
loro  genere  queate  pitture  vulcenti  debbono  dirsi  certamente  di  una  rara 
perfezione.  Ma  nondimeno  tutto  ciö  che  forma  lo  specifico  loro  merito,  si 
fonda  sni  medesimi  principii,  che,  sebbene  non  ancor  pienamente  aviluppati, 
intluivano  giä  sull'  arte  etrusca  piii  antica;  e  tutte  le  differenze  sono  pint- 
tosto  differenze  de'  t«mpi  che  dell'  indole  generale. 

Se  nondimeao  abbiamo  detto,  che  il  primo  periodo  sta  quasi  iaolatu  e 
che    non    ai   sa   dove    finisca,  ne    quäl    altro   genere    d'  arte   da   eaao   si    sia 
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sviluppato,  pur  questo  feDOmeno  ora  si  spiega  a  meravigliA.  Ove  im'  arte 
giÄ  ne'  snoi  primordü  riceve  di  fnori  im  elemento  essenziale,  come  qnella 
dell'  Etruria  ha  licevuto  dalla  Grecia  1'  elemento  stUUtico,  Bempre  uno  svi- 
luppo  regolare  trovera  fortissiini  impedimenti:  lo  svilnppo  restera  aLmeno 
parziale,  giacclie,  mentre  lo  spirito  nazioaale  cercherä  di  guadagnar  sempre 
piü  terreno,  1'  elemento  straniero  perderä  della  sua  forza;  e  quanto  piü  perde, 
tanto  piii  questo  spirito  nazionale  si  opporrä  a  ricevere  nnovi  impnlsi  da 
fuori.  Cosi  in  Etroria.  Ma  non  vi  bastarono  le  proprie  forse  per  sapplirli 
da  si,  almeno  in  faccia  agii  immensi  pro^pressi  dell'  art«  greca,  e  percii 
non  pot«ndo  piü  resist«re,  1'  influenza  greca  di  nuoTo  si  fece  strada  con  an 
tnovimento  non  temperato  e  regolare,  ma  subitaneo  e,  si  pui  dir,  violento, 
il  quäle,  se  non  seppe  sopprimere  del  tutto  la  nazionalitö,  almeno  la  sotto- 
mise,  per  cosi  dire,  all'  impero  delle  norme  stilistiche  greche,  lasciando  sol- 
tanto  una  certa  libertä  nelte  maniere  dell'  esecuzione,  come  awiene  in  ono 
State  che,  sottoposto  all'  autorii«  di  ob  altro,  gode  di  una  certa  antonomia 
neir  amministrazione  ed  in  certe  istituzioni  particolari.     Quando  poi; 

Graecia  capto  fervm  victorem  eeptt  et  artes 

intum  offresti  Lotio, 
e  l'autonomia  dell'  arte  italica  ebbe  a  sostener  ua  terxo  attacco,  i  vero 
cbe  essa  venne  scemata  ancbe  di  piü;  ma  nondimeno  pur  dopo  quetta 
scossa  e  preciaamente  sull'  ultimo  rifiorir  dell'  arte  antica  sotto  Trajano, 
essa  di  nnovo  si  trovö  impregnata  dallo  spirito  nazionale  italico,  il  quäle, 
se  nell'  antichitü  si  era  doTuto  Hmitare  Eid  una  posizione  di  difesa,  soltanto 
piü  tardi  dopo  le  tenebre  del  medio  evo  si  rialz6  per  dettar  le  leggi  della 
bellezza  a  tutto  il  mondo. 


PittBT«  Etriuehe.*) 

(1866.) 

Quando  il  sig.  Heibig  negli  Annali  1863,  p.  336  aveva  da  illustrare 
le  pitture  dl  ima  tomba  cometana,  profittava  di  quell' occasione  per  pro- 
porre  una  classiflcazione  generale  di  tutte  le  pitture  etruscbe:  l&voro  cbe 
certamente  dovea  eccitar  1'  atten^one  de'  dotti,  imperoccbe,  per  stabilir 
r  andamento  generale  dell'  arte  etrusca,  nessuna  classe  di  monumenti  si 
presta  piü  delle  pitture,  delle  quali  si  e  conservata  una  serie  numerosa  e 
quasi  non  interotta  de'  diversi  stili  a  comminciar  dei  primi  tempi  fino 
all'  epoca  della  decadenza.  Era  dimque  naturale,  che  io  oecupato  per  vaij 
anni  con  studj  sull' arte  etrusca  dovea  assicnrarmi,  se  le  idee  espost«  da) 
Heibig  si  accordavano  in  tutti  i  punti  coi  risultati  delle  proprie  mie  in- 
dagini;  e  coal  mi  sara  permesso  di  imitar  il  suo  esempio  e  di  passar  in 
breve  rivista  la  storia  della  pittura  etrusca  nell'  occorrenza  della  pubblica- 
zione  di  alcuni  dipinti  cometani,  che,  per  loro  stessi  iion  di  grande  impor' 
tanza,  sempre  hanno  il  merito,  di  farci  conoscere  fatti  nuovi  specialmente 
sull' ultima  epoca  dell' arte  etrusca.  — 
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E  per  cominciar  da  un' osserva2doDe  generale,  credo  che  dod  dobbiamo 
insistere  troppo  esclusivamente  a  voler  stabilir  1'  ordine  cbronologico,  ma  che 
inoltre  abbiamo  de  tener  conto  di  altre  distindoai,  cioe  del  genere  di  pit- 
tnra,  della  tecnica,  delle  differeuzi  locali  osda  delle  scuole  e  non  meno 
delle  divei:se  individaalitä  degli  artdstd.  Cosi  giä  nella  lettera  ad  Aug. 
CaBtellani  [Ann.  d.  I.  1866,  p.  407,  siebe  oben  S.  133  f.]  bo  rilevato  che  le 
antichlBslme  pitture  vejenti  appartengono  al  genere  decorativo;  la  qaale 
distänzione  ci  bastö  per  spiegar  1' apparenza  di  alto  arcaismo,  mentre  nelle 
fignre  ninane  giä  riconoscevamo  i  progressi  dell'art«  monumentale  etrosca. 
Onde  non  posso  consentir  col  Heibig  (p.  340 — 41),  n^  che  lo  atile  di  qaeste 
pittore  sia  proprio  l'arcaico  greco,  ne  che  esse  siano  separate  datle  anti- 
chiBsime  ceretane  per  un  lungo  tratto  di  tempo. 

Neil'  epoca  del  paro  arcaismo  etrusco  resta  incontestato  il  primo  posto 
a  questi  stessi  monnmenti  ceretani.  —  Alqnanto  piü  difficile  riesce  di 
assegnar  it  giusto  loro  posto  alle  pitture  di  tre  tombe  cometane,  tra  le 
quali  eredo  le  piii  anticbe  quelle  della  tomba  detta  del  morto  e  della 
tomba  delle  iscrizioni:  Mus.  Greg.  I,  t.  99  e  103;  cf.  Heibig  p,  342,  n.  1. 
Esse,  se  non  sono  eseguite  dalla  stessa  mano,  debhono  dirsi  almeno  stret- 
tamente  congiunte,  se  guardiamo  la  corrispondenza  ne'  concetti  del  tibicine 
e  del  ballante  nei  primo  e  secondo  lato  della  prima,  e  de'  due  ballanti 
nel  primo  lato  della  seconda  tomba.  Giusta  l'awiso  del  Helblg  in  esse 
predomina  il  carattere  etrusco,  di  modo  che  dello  stile  greco  si  scorga 
l)ochi33ima  traccia,  mentre  nelle  ceretane  tra  le  modificazioni  etrusehe  si 
travedano  ancora  le  leggi  di  questo  stile.  Non  nego,  che  anche  al  tempo 
delle  prime  pitture  ceretane  1'  arte  etmsca  giä  ahbia  subita  im'  inflaenza 
greca.  Ma  quanta  forza  giä  allora  a  Cere  avesse  preso  l'elemento  etrusco, 
diventa  chiaro  anche  pel  confronto  dell'  antichissima  acultura  ceretana  in 
t«rra  cotta  [Mon.  VI,  59,  vgl.  unten  S.  201  f.  und  Ahh.  49],  che  sotto  vaij 
aspetti  offre  tanta  analogia  coUe  pitture  eseguite  nello  stesso  materiale. 
Ancb' essa  ci  conferma  nell'arviBO,  che  a  Cere  in  tempi  antichi  dominava 
tntt'uua  scnola,  nella  quäle  piii  che  altrove  sl  era  sviluppato  un  carattere 
specificamente  e  puramente  etrusco.  Gli  artisti  tarqniniensi  non  mostrano 
mai  una  simile  indipendenza.  E  vero  che  nelle  teste  delle  due  citate  tombe 
(cf.  Jlon.  d.  Inst.  II,  3)  domina  ancor  il  tipo  etrusco;  ma  ^pena  tra  esse 
se  ne  troverä  una,  nella  quäle  il  verisnto  etrusco  sia  tanto  pronnnciato 
come  nelle  teste  delle  aummentovate  antichissime  pitture  di  provenienza 
ceretana.  Nelle  proporzioni  si  e  introdotto  un  sistema  tutto  differente,  piü 
elegante  e  piü  corretto,  e  non  meno  nel  disegno  tntte  le  forme  sono  piü 
assottigliate  e  raffinat«;  e  cosl  anche  nelle  teste  (cf.  Mon.  II,  2)  il  tipo 
etrufoo,  sebbene  ancor  strettamente  mantennto,  si  mostra  giä  molto  in- 
gentilito. 

Kon  vi  e  dubbio  che  queste  pitture  cometane  sieno  posteriori  alle 
ceretane.  Ua  dall'altra  parte  credo  che  senz' esitazione  la  terza  tomba, 
qaella  detta  del  Barone  (M.  Or.  I,  100;  Heibig  1.  1.)  debba  dirsi  alquanto 
posteriore  alle  due  prime,  —  Ogni  linea  vi  e  piü  risentita;  e  sebhene  Toglia 
concedere,  che  la  posizione  tranquilla  delle  figore  abbia  permesso  all'  artista 
di  evitar  la  durezza  ne'  morimenti,  debbo  nondimeno  sostenere,  che  tutto  vi 
si  mostra  piü  nobile  ed  armonioso.  Vi  ahhiamo  non  un  arcaismo  che  si 
Sforza  di  trovar  forme  o  maniere  nuove,  ma  che  dentro  certi  limiti  e  hello 
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e  fatto:  e  si  direbbe,  che  ü  disegno  siasi  sviluppato  sotto  1'  iofluenM  Ji 
sculture,  qaali  sono  p.  e.  i  rüievi  del  eandelabro  perugino  presso  Micsli 
mon.  ant.  29,  7— <l. 

Tra  le  quattro  grott«  cometane  di  un'epoca  posteriore  (Heibig  p.  347), 
tiha  potremo  chlamar  quella  dell'arcaUmo  giä  avanzato,  ini  pare  che  a 
quella  del  Baroae  si  accosti  il  piü  quella  delle  Bighe  Ciiaa.  Gr.  I,  IUI). 
Auch'  essa  si  distiugue  per  una  certa  riservatezza  e  moderazione,  che  fino 
nelle  figur«  ballanti  evita  le  mosae  troppo  agitate;  ed  ima  niano  fma  e 
delicata  rende  tutto  1'  insieme  anchp  piü  armonioso,  di  modo  che  queste 
pitktre  tra  tutte  le  quattro  di  questo  gruppo  ci  fanno  1'  impressione  della 
maggior  fioezza  e  nobiltä.  Ma  un'altra  questione  si  e,  se  per  quest« 
qualitÄ  debbano  dirsi  anche  le  piü  recenti,  come  vorrebbe  sosteoer  lo  Heibig 
(p.  352).  La  tomba  del  citaredo  {Mon.  VI,  79),  che  egli  crede  la  piü 
antica,  certamente  e  k  meno  fina  nell' esecuzione,  e  concedo  ben  voleutieri, 
come  avrä  da  DOtare  aache  piii  tardi,  che  le  sue  pitture  souo  »composte  in 
maniera  strana  d'elementi  greci  ed  etruschi<  (p.  355).  Ma  p.  e.  il  difetto 
nel  disegno  del  tibicine  non  e  difetto  dello  stile  ed  indizio  di  aatichitä, 
ma  im  mero  sbaglio  delL'  artista.  AU'  incoutro  si  fa  risetitir  im  nobile 
slancio  nell'  invenzione  delle  dae  ballerine,  che  a  mio  avviso  saperano  le 
analoghe  figure  nella  grotta  delle  Bighe.  Anche  nelle  test«  di  esse  e  di 
alcune  de'  giovani  comincia  a  predominar  decisaraente  1'  idealismo  grero. 
Per  la  prima  volta  poi  v"  incontriamo  il  color  rosso  neue  labbra  e  nelle 
guancie  delle  dotme;  e  tinalmente  nell' acixinciatura  de'  capelli  lunghi  ric- 
ciati  o  sciolti  si  fa  risentir  un  principio  tutto  nuovo,  mentre  le  coperture 
delle  teste  a  guisa  di  tutulo  nella  grotta  delle  Bighe  sono  piuttosto  un 
avanzo  di  arcaismo.  (.'osi,  benche  mena  tinita  nell'  esecuzione,  la  grotta  del 
citaredo  mi  sembra  portar  vaij  coutrassegni  di  uno  sviluppo  piü  avanzato. 
Che  pero  la  dilferenza  de'  tempi  non  possa  esser  gntnde,  rileviamo  dal 
sistetna,  con  cui  i  panneggiameuti  sono  trattati  tu  ambedue  le  tombe.  Se 
fioe  confrontiamo  i  disegni  di  vasi  arcaici,  p,  e.  del  vaso  Fran^ois,  trove- 
remo  che  in  essi  gli  abiti  lunghi  o  diciamo  »ottane  circondauo  il  corpo 
senza  veruna  indicazione  di  pieghe,  mentre  i  manti  e  le  ciamidi  che  ven- 
gODO  portati  sopra  di  essi  e  piü  sciolti,  si  dividono  in  varie  partit«.  Se 
duuqne  ue  dobbiamo  conchiudere,  che  in  certe  scuole  e  fino  a  certe  epocbe 
per  il  disegno  delle  sottovesti  a'i  sm  conservato  un  sistema  diverso  da 
quello  adottatü  per  le  sopravvesti,  e  chiaro  che  le  due  tombe  spettano  ad 
un'epoca,  uella  quäle  quel  doppio  sistema  nou'era  ancor  abbandonato. 

Questo  .sistema  mi  fomisce  eziandio  uno  degli  argomenti  principali 
per  credere  queste  due  tombe  piü  antiche  delle  alti'e  due  di  questo  gnippo. 
cioe  della  grotta  Mam  (Mon.  11,  32)  e  Querciola  (ib.  33);  imperocche  mi 
pare  impossibile,  che  dai  metodi  nuovi  introdotti  in  queste  ultime  si  possa 
ritomar  al  sistema  delle  prime.  In  ambedue  si  inauifesta  lo  studio  di  rom- 
pere  i  vincoli  dell' arcaismo,  ma  per  vie  diversissime;  ed  un'analisi  esatta 
certaniente  sotto  piü  di  un  aspetto  fomirebbe  de'  risnltati  interessante  Qui 
mi  basti  di  aecennar  brevemente,  come,  per  spiegar  la  diversitä  dei  pro- 
gi'essi,  abbiamo  da  teuer  conto  non  solamente  dell'  audament«  generale  del- 
1'  arte  etrusca,  ma  pure  della  diversa  individualitä  de'  due  artisti  e  della  di- 
versitä de'  modelli  greci  che  in  conformitä  colla  loro  natui-a  si  sceglievano 
ad  imitare. 
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L'artlsta  della  grotta  Mar/.i  conservava  ancora  la  baxe  dello  stile 
detle  Ane  tombe  anteuedenti,  come  si  rileva  specialmente  dal  disegno  di 
alcune  delle  sottovesti.  Ma  inottre  avr»  avuto  ionanzi  agli  occhi  delle 
pitture  di  nn  carattere  analogo  p.  e.  a  qneUe  del  vaso  da  Peleo  e  Tetide 
(Mott.  I,  37).  Dirimpetto  a  tali  modelli  e  vero,  che  le  sue  figure  uon- 
servano  il  carattere  specifioameute  etrusco  di  una  certa  durezza  e  quasi 
direi  rusticitä  ne'  movimenti.  Ua  DOndimeno  dalle  pitture  aoteriori  esse 
si  distinguoDO,  come  per  un  colorito  piii  vivo  ed  allegro,  cosi  per  la 
varietä  ed  ubertä  de'  eoncetti,  che  fa  fede  di  un'  indole  artistica  vivace  e 
spiritosa.  Grazioso  e  lo  studio  della  varieta  uelle  diverse  plante,  che  in- 
oltre  sono  rawivate  da  uccelli  ed  altri  animali.  Ma  anche  ne'  panaeggia- 
tuenti  t'artista  diede  un  bei  saggio  di  questo  studio  medesimo,  distinguendo 
dalle  altre  donne  ballanti  quella  che  suona  le  nacuhere  dall'abito  corto  di 
leggierissimo  velo,  come  lo  usano  auche  ai  di  nostri  le  ballerine  di  pro- 
fessione.  Nelle  teste  finalioente  e  nell' acconciatura  de'  capeUi  la  tendenza 
all'  idealismo,  che  cominciö  a  manifestarsi  nella  grotta  del  citaredo,  qni  ba 
preso  maggior  forza  e  domina  giä  e.sciusivamente. 

Ad  una  tale  individualitä  era  oertamente  inferiore  quella  dell'artista 
che  esegui  la  grotta  Queruiola.  Ma  nondimeno  lo  credo  posteriore  al  primo. 
n  sistema  del  disegno  nella  grotta  Marzi,  non  ostante  la  siia  ricchezza,  e 
ancor  tutto  conforme  al  geuere  della  pittura  sen/,a  chiaroscuro,  Nella  grotta 
Querciola  i  limiti  di  questo  stile  non  sono  piü  custoditi:  guardate  attenta- 
mente  queste  ligure  debbono  dirsi  inventate  per  esaer  eseguite  all'effetto 
del  cbiaroscuro ;  e  se  cosi  nel  modo  di  colorirle  appartengono  ancora  alla 
seuola  antica,  dobbiamo  sosteuere  che  nell'  invenzioue  e  nel  di.segno  aon 
hanno  piü  quasi  niente  che  fare  col  periodo  arcaico,  Ciö  che  in  apparenza 
forse  vi  resta  ancora  d' arcaica  durezza,  si  spiega  piuttosto  per  1' indole 
generale  dell'  arte  etmsca  e  per  1'  inabilitä  o  poca  versatilitä  nell'  ingegno 
deir  artista  che  sembra  essersi  trovato  alle  strette  tra  due  principj  opposti. 

Uolle  pitture  tarquioiensi  non  ho  voluto  confondere  le  chiusine  e  ciö 
a  cagione  della  ditTerenza  nel  carattere  artistico  de'  due  paesi.  Pitture  di 
un  arcaismo  analogo  a  qaello  del  primo  gruppo  cometano  a  Chinsi  non  si 
sono  trovate.  AI  periodo  dell'  arcaismo  avanzato  e  sviluppato  sotto  la 
decisa  Influenza  greca  spetta  la  grotta  Ciaja  fMon.  d.  Inst  m,  17).  Ma 
quest'  inflnenza  vi  ha  prodotto  de'  riaultati  ben  difFerenti.  Per  cominciar 
da  cose  accessorie,  gli  alberi  non  possono  piu  dirsi  disegnati  in  una  maniera 
convenzionale,  ma  in  un  certo  e  distinto  stile,  che  con  pochi  sensati  tratti 
sa  dar  il  sno  carattere  al  tronco,  ai  rami,  alle  foglie.  Ma  nello  stesso 
modo  anehe  nel  digegno  dei  corpi  e  dei  panneggiaraenti  tutto  vi  e  ridotto 
alle  forme  piü  essenziali.  La  stessa  semplicita  regna  ne'  colori,  in  modo 
che  r  artista  nella  camogione  della  donna  si  e  ancor  attenuto  al  sistema 
antico,  non  distiuguendola  dal  color  chiaro  del  fondo.  Ne'  coucetti  e  ne' 
movinienti  e  vero  che  non  e  ancor  sparita  ogni  traccia  di  rigidezza  etrusca; 
ma  in  confront«  alle  pitture  cometane  es.'^i  compariscono  piü  armoniosi, 
Eciolti  e  nohiti.  In  somma  I'  artista  non  si  contentö  di  un'  imitazione  piü 
o  meno  superficiale  delle  mauiere  del  disegno  ec,  ma  si  studio  piü  di  tutti 
gli  altri  artisti  finora  considerati  di  penetrar  nello  spirito  dell'  arte  greca.  — 
Questa  differenza  fondamentale  dello  stile  rende  düBcile  un  confronto  crono- 
logico;   in   genere   perö  non  puö  esser  duhbio,   che  queste  pitture  siano  da 


DigitizcdbyGoO^le 


184  Pittnre  EtruBche. 

assegnarsi  piuttosto  alla  fine  che  al  principio  del  periodo  che  abbiamo 
chiamato  dell'  arcaismo  avanzato. 

Alqnanto  posteriori  debbono  esser  le  pitture  scopert«  nel  1833  (Hon. 
d.  Inst,  V,  33 — 34),  che  da  tutte  altre  si  distinguono  per  la  formazioDe 
dell'occhio  in  profRIo.  Alle  antecedenti  esse  si  accostano  nella  semptidta 
del  disegno;  ed  uu'altra  anatogia  si  manifesta  anche  in  alcune  parti  dei 
panneggiamentt ,  p.  e.  negli  abiti  dei  tibicini  (t.  33)  confrontati  cou  qnci 
del  citaredo  (t  17).  Bisogna  perö  confessare  che  ü  disegno  comincia  ad 
esser  tneno  accurato  e  nobile;  e  se  qnindi  confrontiamo  l'abito  di  velo  della 
ballerina  (t.  33)  con  quello  dell'analoga  figtmi  nella  grotta  Mand,  diventa 
anche  piii  chiaro,  che  si  h  perdnta  affatto  quella  severitä,  che  e  la  qnalitä 
la  piu  caratteristica  di  ogni  art«  arcaica,  e  ciö  senza  che  venga  rimpiai:- 
zata  dalle  qualitä  piü  elevate  dell'  arte  libera.  Eiceviamo  dappertutto  1'  im- 
pressione  di  nna  certa  mollezza  che  nianca  di  precisione  e  di  energia  e  che 
anche  nel  tipo  delle  fisonomie  si  mostra  fluttuante  tra  il  puro  ideaüsmo  ed 
UD  deciso  verismo.  Se  dunqne  dovessimo  indicar  con  una  parola  la  qua- 
litÄ  generale  di  queste  pitture,  appena  saprei  definirla  se  non  col  tennine 
di  decadenza  dell' arcaismo. 

Tralascio  come  lo  Heibig  (p.  363,  u.  2)  di  parlar  della  grotta  Casuc- 
cini,  che  occupa  forse  im  posto  intermedio  fra  le  due  finora  esaminate,  ma 
e  troppo  mal  pnbblicata  per  giudjcame  con  sicurez/a.  Alcnne  altre  fignre 
recentemente  scoperte  (Bull.  1866,  p.  193Begg.)  non  sono  nemmeno  de- 
scritte  esattamente.  Cosi  le  piü  importanti  txa  tntte  le  pitture  chiusine 
restano  aucora  quelle  scoperte  dal  Fran(ois  (Mon,  V,  t.  14—16),  che,  senza 
badar  all'ordine  cronologico,  ho  voluto  separar  dalle  altre  per  una  di- 
stinta  ragione. 

Ripensando  all'  andamento  generale  della  pittura  etmsca  dobbiamo  esser 
colpiti  dair  osservazione  che  quasi  ogni  progresso  che  avevamo  da  registrare, 
dipendeva  strettamente  dall'  influenza  greca.  Mentre  nel  primo  periodo 
parlavamo  d'un  arcaismo  pnramente  etmsco,  quest' elemento  indigeno  alla 
fine  era  bensi  non  interaniente  sparito,  ma  notabilmente  scemato  ed  avea 
dovuto  eedere  piü  e  piü  il  posto  alle  leggi  stilistiche  greche.  Dirimpetto 
a  questo  fenomeno  sarä  lecito  di  domandare,  se  quest'  influenza  ayea  dap- 
pertutto la  medesima  forza  o  se  non  accanto  all'  arte  grecizzaute  ed  in 
opposizione  con  essa  si  manteneva  in  certe  scuole  o  paesi  un  etruscismo 
piü  pronunciato.  —  Nulla  sappiamo  intomo  una  continua/.ione  dell'  antica 
scuola  ceretana  nella  quäle  piü  che  altrove  dominava  un  carattere  pura- 
ment«  etrusco.  A  Tarquinii  questa  prevalse;  ma  nondimeno  al  principio 
del  periodo  dell'  arcaismo  avanzato  v'  incontriamo  non  dubbie  traceie  di  una 
reazione  almeno  parziale.  Her  es.sa  si  spiega  il  caratt«re  piü  etrusco  in 
non  poühe  teste  della  grotta  deüe  Bighe  (Heibig  p.  355)  come  pure  la 
strana  raescolanza  di  elementi  greci  ed  etruschi  rilevata  giä  da  Hetbig 
nella  grotta  del  citaredo-  —  Aucbe  a  Chiusi  abbiamo  trovato  1'  influenza 
greca;  ma  in  quel  paese  piü  remoto  dal  mare  e  dal  contatto  immediato 
c-ol  commercio  de'Oreci  sembra  che  essa  non  sla  stata  cosi  continua  e 
costante  da  potervi  dominare  esclusivamente.  E  sotto  quest' aspetto  che  le 
pitture  scoperte  dal  Franfois  guadagnano  un  Interesse  tutto  particolare, 
imperocche  esse  ci  fanno  conoscere  una  scuola  artistica  quasi  indipendente, 
e  che  dirimpetto  alle  altre  a  giusto  titolo  pnJ>  pretendere  il  nome  di  scuola 
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nazionale.  Gasa  stA  in  opposizione  diretta  coli'  idealismo  de'  Greui  e  si 
fonda  piuttosto  sul  medesimo  principio  del  verismo,  che  abbiamo  rilevato 
nelle  antichissime  pittare  ceretane.  L'artista  uou  vuol  sottoporre  le  forme 
a  certe  norme  e  leggi  stilistiche,  ma  rappresentarle  tali  qnali  si  parano 
all'  occhio  nella  realtä  della  vita  comone.  Cosi  ne'  panneggiamenti  non 
troviatno  ono  o  dne  sistemi  di  pieghe,  ma  maniere  svariate,  che  vo- 
gliono  rander  ragioue  delle  diverse  qnalitä  de'  vestiti,  sotto  il  quäle  aspetto 
Toglio  Qotar  anche  qui  tm  abito  di  ballerina  (IV).  Cos)  pure  nelle  figore 
non  regna  un  canone  di  proporzioni  normali,  ma  cambiano  secoudo  la  con- 
dizione  delle  figure  stesse,  che  trora  eziandio  un' espressione  decisa  nel  di- 
verse carattere  delle  teste.  Non  ho  bisogno  di  entrar  in  altri  particolari; 
l'analisi  data  dal  Braun  {Ann.  1850,  p.  254segg.)  ne  oBre  ricchissima 
messe.  Rileggendo  perö  con  attenzione  le  sensate  sue  oaservazioni  dovremo 
convincerci,  cbe  qneste  pitture  nel  loro  genere  tanto  raffinate  non  possono 
appartener  ad  un'epoca  molto  aatica.  Debbo  perciii  opponni  decisamente 
all'  opinione  di  Heibig  (p.  342),  che  vorrebbe  crederle  quasi  piü  antiche  del 
primo  grappo  cometano.  Tutt'  al  piü  offrono  qualche  analogia  cogli  ele- 
meoti  nazionali  nella  grotta  del  citaredo.  Ma  considerandole  cob  occhio 
spregindicato,  diremo  piuttosto,  che  appena  apettano  al  periodo  dell'  arcaismo 
avanzato.  Giacch^  bisogna  ben  distinguere  tra  i  veri  contrastiegni  dell'  ar- 
caismo che  qui  mancano,  ed  tma  certa  rozzezza  e  rusticitä,  che  non  h  tanto 
1'  indizio  di  antichitä,  quanto  dell'  indole  particolare  di  una  scuola  artistica, 
che  con  tutta  la  coscJenziosa  cura  nella  riproduzione  delle  particolaritä 
caratteristiche  non  vale  a  raggiungere  la  nobiltit  dello  stile  hello  ed  ideale. 

Che  poi  queste  pitture  veramente  non  posBono  spettare  ad  un'epoca 
molto  antica,  possiamo  provarlo  inoltre  mediante  un  accessorio  della  tomba 
stcBsa,  cioi  le  figure  di  quattro  Arpie  scolpite  in  rilievo  al  sofütto  della 
seconda  camera  (t.  14,  fig.  3).  Esse  certamente  non  soao  un'  invenzione 
dell'artista  che  costrusse  la  tomba,  ma  derivano  da  tipi  asiatico-greci,  che 
in  Italia  si  mantennero  in  usu  quasi  senza  variazione  fino  in  epoche  ben 
avanzate  dell' arte  (Mon.  VI,  t.  64,  3_,  [vgl.  unten  3.  267  und  Abb.  66]; 
cf.  m,  42).  Se  dunqne  questo  tipo  nella  tomba  chinsina  si  trova  avilup- 
pato  in  modo  che  ha  preso  quasi  il  valore  di  un  segno  geroglifico,  certa- 
mente dalla  sna  invenzione,  che  accuaa  un  diUgent«  arcalamo,  fino  alla  sua 
riproduzione  a  Chiusi  dev'esser  passato  un  buon  tratto  di  tempo.  — 

Se  la  distinzione  qui  proposta  di  una  scuola  nazionale  avesae  ancor 
bisogno  di  una  conferma,  non  potrei  giustificarla  meglio  che  con  1'  esame 
dell'  ulteriore  sviluppo  della  pittnra  etrusca  dopo  passati  i  limiti  dell'  ar- 
caismo. Anche  in  qnest'  epoca  1'  Influenza  greca  continna  a  penetrar  nel* 
]'  Etruria;  lo  spirito  indigeno  conttnua  pure  a  reagir  contro  di  esaa;  e  cosl 
anche  qui  dovremo  far  la  medesima  distinzioDe  tra  l'arte  nazionale  e  l'arte 
greco-eb-usca. 

I  campioni  piü  distinti  di  quest' ultima  sono  le  pitture  dt  due  tombe 
di  Vulci,  I'uDa  perita  scoperta  dal  Campanari  (Mod.  Ü,  t.  53 — 54),  1' altra 
piü  ricca  e  conserrata  scoperta  dal  Franfois  (Mon.  VT,  31 — 32  [vgl.  oben 
S.  169  f.  und  Abb.  42— 45].  DesVergera:  V l^trurie  et  les  Efrusqucs  t.  21— 30). 
Senza  entrar  qui  in  una  analisi  particolare,  basterä  dire,  cbe  la  base  dello 
stile,  tatta  la  maniera  del  di^egno  e  della  pittura,  i  concetti  delle  figure  e 
gran   parte    dei   soggetti    sono  greci.     Se  nondimeno  vedut«   anche  super- 
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fieialmente  non  rinnegano  la  mano  etrusea,  ne  dobbiamo  cercar  la  cagione 
non  solament«  in  aicuai  cootrassegni  estemi,  ma  in  tutto  ciö  che  nel- 
1'  esecuzione  dipende  dal  sentimento  ed  e  italico  in  modo  che  a1  momento 
della  scoperta  della  tomba  Franvois  qualchedvmo  non  senza  ragione  credeva 
Hüentirvi  quatche  cosa  dell'  indoLe  delle  pitture  tosche  nel  Cinquecento.  Vi 
abbiamo  in  somma  nu'art«  greca  accomodata  al  sentir  degli  Etniscbi. 

Ma  non  dappei-tutto  1'  influ«nza  greca  avea  la  medesima  foi-^;  e  conie 
nel  periodo  antecedente  a  (.'liiusi  una  scuola  nazionale  si  disputava  il  do- 
niinio  con  un'altra  greeo- etrusea,  cosi  anche  adesso  nel  ümitrofo  territorio 
di  Volsinii  troviamo  de'  fenomeni  del  tutto  analoghi.  Parlo  delle  insigni 
pitture  di  due  tombe  scopert«  nel  1863  dal  tiolini  presse  Orvieto  e  pub- 
blieate  non  ha  guari  dal  cont«  Giancarlo  Conestabile  (Firenze  1865).  Se, 
conie  vedremo,  riguardo  all'  eta  di  (jueste  pitture  mi  trovo  in  opposizione 
coli'  illustre  mio  amico,  debbo  all'  incontro  lodar  moltissinio  la  saa  osser- 
vazione,  che,  cioe,  nelle  due  meti  della  seconda  tomba  »saresti  facilmente 
indotto  a  scorgere  una  diversitä  di  valore  artistico  nella  mano,  a  cui  si 
affido  r  esecu/.ione  delle  differenti  scene  e  delle  singole  imiuagini  che  le 
uompongono«  {p.  111);  osservazione,  che  trova  una  confenua  ancbe  in  una 
particolaritä  dell'  esecuzione  riservata  alla  sola  parte  destra  della  tomba, 
cioe  in  »quella  specie  di  frangia  che  corre  intorao  alle  vesti  blanche  in 
ogniinn  dei  punti  della  composizione  in  uui  la  c&ndidezza  della  veste  stessa 
sarebbe  andata  altrimenti  a  confondersi  con  il  colore  del  fondo  della  parete; 
e  in  conseguenza  le  figure  neu  sariansi  presentat«  in  quello  spicco  che  de- 
sideravasic  (p.  110).  Or  questa  distinzione  dl  due  man!  o  diciamo  aoche 
piü  decisamente,  dt  due  iudividnalitä  ben  differenti  si  mostrera  di  somma 
importtuiza,  se  vogliamo  giudicar  sul  merito  di  queste  pitture  e  sul  posto 
che  a  loro  abbiamo  da  assegnar  nella  serie  delle  altre.  L'  artista  della  prima 
parte,  che  contiene  i  preparativi  al  convito  (t.  4 — 7),  appartieue,  per  cosl 
dire,  alla  faniiglia  di  quello  che  esegui  la  grotta  Frau^ois  a  Chiusi;  e  tutto 
ciö  che  ho  detto  sul  carattere  particolare  e  nazionale  di  qaesto,  vale  anche 
del  pittore  orvietano,  colla  sola  differenza,  che  1' arte  sua  segna  un' epoca 
piu  avanzata:  vi  abbiamo  masse  forzate,  proporzioni  abagliate,  fisionomie 
volgari,  una  certa  rozzezza  della  vita  comune  tutta  opposta  all'  idealismo, 
ma  tutto  e  pleno  di  vita,  verita  e  carattere  iudividuale.  Nell'altra  parte 
all'  incontro,  ove  e  ligurato  il  viag^o,  il  convito  funebre  e  la  coppia  delle 
deiti  infemali  (t.  8 — 11),  il  disegno  e  piu  corretto,  i  concctti  piü  moderati, 
r  espressione  piü  nobile  e  sublime.  Come  dunque  la  razza  servile  o  plehea 
dell'una  parte,  i  cuochi,  la  gente  di  cucina  e  cantina  si  distingue  dai  si- 
gnori  e  padroni  dell'altra,  che  fino  pel  servizio  di  tavola  si  circondano  di 
gente  piü  pulita  ed  educata,  cosi  rileviamo  iin  simile  contropposto  nelle 
ijualitä  artistiche  delle  due  parti:  l'una  e  opera  di  scuola  plehea,  1' altra 
si  dcve  ad  una  mano  piü  aristocratica.  Ma  eome  1'  aristocrazia  etrusea 
nonostante  la  vemice  della  coltura  greca  non  divenne  veramente  greca,  coai 
anche  1'  artista  aristocratico  resto  in  fondo  etrusco:  e  se  lo  confronÜamo 
coli' artista  greco-etrusco  di  Vulci,  non  parleremo  piü  di  un'arte  greca  ac- 
comodata al  sentir  degU  Etruschi,  ma  diremo  che  neu' opera  lo  spirito  in- 
digeno  sia  temperato  e  purificato  dal  genio  dell'  arte  greca. 

I  pochi  frammenti  della  prima  tomba  (t.  2^3)  sono  eseguiti  con  minor 
diligenza,  ma  in  genere  appartengODO  alla  medesima  categoria,  come  la  seconda 
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[tarte  delle  pitture  anteeeilenti,  La  viciaaiiza  poi  delle  due  tombe  distaiiti  tra 
loro  pochi  [lassi  rende  di  piü  veroaimile  ohe  siano  anehe  <|uasi  contemporanee. 
Ua  qiiale  e  I' epoca,  aila  quäle  dobbiamo  assegnarle?  Nel  primo  mio 
rapporto  (Bull.  1863,  p,  49)  pensai  ad  un' epoca  di  tranBÜione  dallo  stite 
arcaico  al  piü  libero,  iudotto  specialmeote  dall' esecuüoue ,  oella  qaale  gli 
ai'tisti  non  haimo  fatto  ubo  del  chiaroscuro.  Debbo  perö  confessare,  che 
dopo  piii  maturo  esame  questo  criterio  si  mostra  fallaee.  Giacche  non  dob- 
hiamo  dimeiiticare,  che  qtiest«  pitture  si  trovano  iu  tonibe  snttfirranee,  che 
danno  poco  accesso  alla  luce  del  giomo  ed  anche  ad  arte  non  saraono 
State  ttlumiuate  se  aoa  scar^ameote.  Sotto  tali  circostanKe  an  soverebio  im- 
piego  de'  chiaroscuri  nou  aarebbe  stato  favorevole  all'  impressione  dell'  iu- 
aieme  della  pittura;  percbe  seil' oscuritä  delle  tombe  le  ombre  della  pittura, 
invece  di  acerescere  l'effetto,  avrebbero  portato  piuttosto  la  eonseguenza  di 
confondere  tra  loro  le  diverse  tinte.  E  perciö  che  p.  e.  I'  artista  vuleente, 
seppnre  non  voleva  rinimciare  ai  nuovi  metodi  della  pittura,  seotiva  al- 
meno  il  bisogno  di  servirsi  del  chiaroscnro  con  molta  riservatczxa  e  disporre 
inoltre  le  sae  figure  in  modo  che  non  tanto  facilmente  le  maase  potessero 
confondersi.  Ma  non  potremo  nenuneno  biasimar  gli  artisti  orvietani,  se 
in  vista  delle  accennate  difficoltü  preferivano  di  adottare  un  sistema  aiialogo 
»IIa  simplicitä  de'  tempi  antecedenti.  Dico  anaiogo,  giacche  considerandnin 
attentamente  lo  troveremo  giä  esaenaialrnente  modifieato.  Nelle  scnole  piü 
antiche  tutte  le  linee  forono  segnate  proprio  colla  ponta  del  pennello;  gli 
artisti  orvietani  per  uno  svariato  maneggiamento  del  pennello  le  riuforza- 
vano  0  le  assottigliavano,'  speciaünente  ne'  pauneggiamenti  per  accennar  la 
niaggiore  o  minore  profondezKa  delle  piegbe.  I  contomi  intemi  de'  corpl 
in  gran  parte  non  sono  disegnati  a  liuee  continue,  ma  a  grafGature  o 
pnnteggiati:  metodo  che  serve  non  tanto  a  cireoscrivere  seniplicemente  le 
forme,  quanto  ad  accennarne  in  qualche  modo  le  modulazioni.  Rilevai  poi 
gia  nel  primo  mio  rapporto,  come  segnatamente  in  alcune  teste  di  donne 
»'  iacontra  uu  certo  rafHnamento  in  alcune  leggiere  tinte,  che  debbono  in- 
dicar  la  tenerezza  del  colorito.  Non  mancano  nemmeno  alcuni  indizj  di 
chiaroscuro,  come  nello  sgabello  di  Plutone,  nella  trave  alla  quäle  e  attac- 
eato  il  bove,  e  specialnieate  nel  corpo  del  bove  stesso  che  senza  quetsti 
pochi  cenni  di  ombre  avrebbe  fomiato  una  massa  iin  poco  deforme.  Se 
queste  e  simili  pratiche  si  trovano  di  preferenza  nella  prima  parte  del  se- 
polcro  grande,  la  seconda  all'  incontro  si  distingue  per  un  sistema  del  di- 
segno  ne'  panneggiamenti  che  presuppone  di  necessitu  lo  sviluppo  della 
pittora  a  chiaroscuro;  imperocche  non  vi  sono  piü  disegnat«  tutte  le  pieghe, 
uelle  quält  s' increspa  la  stofTa.  ma  soltanto  quelle  che  risaltano  per  l'ef- 
fetto della  luce  e  delle  ombre.  —  Molto  si  potrebbe  ancor  aggiungere  snl 
perfezionamento  nel  disegno  degli  occhj,  sulle  teste  di  faccia,  sugli  scorcj 
de'  piedi  ed  altre  parti ;  ma  in  souuna  basterä  di  guardar  attentamente  il 
maestoso  gruppo  di  Plutone  e  Proserpina  e  I' elegant«  figura  del  coppiere, 
per  convincerci,  ehe  non  vi  troviamo  piü  affatto  in  uu' epoca  di  transizione, 
ma  in  mexzo  al  periodo  del  libero  sviluppo.  E  qui  non  sara  auperüuo  di 
□otare,  che  tanto  nelle  due  tombe  dlpinte  quanto  in  tutta  la  necropoli 
circoatante  esplorata  dal  (Joüni  non  si  e  trovato  nemmeno  un  solo  oggetto 
d' arcaico  carattere,  mentre  gran  parte  de'  vasi  dipinti  appartengono  piut- 
tosto all'  ultimo  sviluppo  della  pittiuii  vasculare  in  Etmria. 
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£  a  dolersi  che  le  pitture  di  uua  tomba  c«retana  non  eono  conosciat« 
se  non  per  una  pubblicazione  poco  esatta  del  CaiÜDa  (Btrur.  maritt.  I,  t.  63). 
Nello  Stile  sembrano  accostarsi  molto  alla  seconda  parte  delle  orvietane, 
seppure  erano  di  tm' esecazione  bea  inferiore.  Sin  dal  tempo  della  loro 
scoperta  dal  Dennis  (BoU.  1847,  p.  61)  fiorono  gindicat«  >comparatiTainente 
di  data  recente,  come  e  fatto  manifesto  dallo  stile  dell'arte  e  dall' esistenza 
d'tma  iscrizione  latina«  (IVNON);  e  cosi  vengono  a  confermar  ciö  che  ho 
proposto  Hull'eta  delle  orvietane. 

Ritorniamo  ora  a  Tarquinii,  che  anche  in  quest'epoca  e  ricca  di  tombe 
dipinte;  m&  at  nomero  non  corrisponde  piü  la  qualitä.  Pare  che  coll'epoca 
del  libero  svilnppo  a  Tarquinii  ogni  tradizlone  delle  scnole  antiche  fosse 
sparita,  per  dar  campo  ad  una  varietä  tutt'  arbitraria  di  stili.  —  Nella 
grotta,  detta.  del  Tifone  (Mon.  II,  3—5}  troviamo  sul  pilastro  di  mezzo  delle 
fignre  di  demoni  ohe  nell'  idea  e  nell'  invenzione  sono  perfettamente  greci; 
ma  dirimpetto  ad  esse  sopra  ima  delle  pareti  e  dipinta  una  scena  tutta 
etrusca,  cjoe  una  processione  funebre  distinta  per  I'  int«ryento  di  demoni 
etruscbi.  II  metodo  di  aggruppar  le  figure  e  tutto  nuoTO  e  sara  doTuto 
air  influenza  dell'  arte  greca,  come  anche  nelle  maniere  del  disegno  e  della 
pittura  a  chiaroscuro  si  rawisa  tutto  il  contropposto  ai  tempi  antichi  che 
in  essa  si  era  operato.  Ma  nondjmeuo  auch'  adesso  quest'  influenza  restö 
superficiale  e  si  ristrinse  piuttosto  al  far  estemo  che  alle  leggi  piü  elevate 
dello  Stile.  Nel  caratt«re  delle  figure  e  delle  teste,  salvo  il  progresso  de' 
tempi,  domina  ancb'ora  il  verismo  etrusco,  ed  una  eerta  ingenua  liberta 
neir  aggruppamento  poträ  ben  darci  un'  idea  dell'  apparenza  di  simili  pompe, 
ma  senza  la  guida  di  una  legge  artistica  sarä  piuttosto  arbitrio  e  confü- 
sione,  dalla  quäle  non  nascere  mai  una  composizione  ben  ordinata  e 
disposta. 

Delle  pitture  della  grande  grotta  a  qnattro  piloni  Micali  ha  pubblicato 
due  saggi  ne'  Mon.  ant.  t.  65—66.  H  primo  contiene  scene  di  combatti- 
menti  di  deciso  carattere  greco,  il  secondo  scene  mortuarie  etrusche.  In 
esse  le  fignre  de'  demoni  distinguonsi  per  una  certa  vita  ed  eleganza  de' 
concetti  che  saranno  certamente  copiati  da  migliori  originali  e  forae  sono 
d'  invenzione  greca.  Le  altre  figure  all'  incontro  sembrano  proprietä  del- 
r  artista  stesso:  ma  se  dall'  una  part«  sono  piü  libere  d&i  difetti  che  dove- 
vamo  rilevare  nella  prima  parte  delle  pitture  orvietane,  dall'altra  parte 
sono  anche  prive  delle  loro  virtü.  L'elemento  naziouale  vi  e  indebotito,  e 
non  vi  e  piü  ne  carattere  ne  stile  distinto,  ma  tutt'  al  piü  una  qiialcbe 
veriti  materiale  de'  concetti  che  sprowista  di  ogni  slancio  e  brio  ci  lascia 
affatto  indifferent!.  Non  voglio  perö  lasciar  inawertito,  che  quell'  impres- 
sione  fiacca  in  part«  sarä  da  attribuirsi  alle  incisioni  del  Micali.  Se,  come 
ho  provato  per  l'espetienza,  le  sue  puhhlicazioni  riguardo  alla  parte  sti- 
listica  in  genere  lasciano  maltJssimo  a  desiderare,  qui  dovremo  star  anche 
piü  cauti  del  solit«,  ove  egli  st«sso  confessa,  che  »tutto  e  vero,  salvo  un 
pö  troppo  di  studiato  ne'  contomi  delle  figure*  (III,  p.  109). 

Oomunque  siasi,  il  carattere  deU'  arte  in  questa  e  nell'  antecedente 
tomba  e  tutto  misto,  e  dappertutto  si  fa  risentire  una  decomposizione 
dell'elemento  etrusco  che  lotta  con  forze  sempre  diminoite  contro  l'ele- 
mento  greco.  Dirimpetto  a  talt  fatti  e  importante  poter  presentare  qui  te 
pitture  inedite  di  due  tombe  tarquiniensi,  le  qnali  d  of&ono  la  prova  che 
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uns  tale  decomposiziotie  non  era  generale,  ma  che  1'  elemento  indigeno  ancor 
in  quast'epoca  avea  forza  safGciente  per  resistore  e  mantenersi  qua^i  intatto 
almeno  in  certe  sfere  limitate. 

Tra  le  carte  dell' Instituto  ho  trovato  \m  disegno  (v.  tav.  d'agg.  W.) 
[Abb.  46]  che  giusta  1&  nota  Ai  Carlo  Bnspi  fa  esegaito  da  lui  in  ona 
tomba  mnvenuta  U  5  Maggio  1832  nei  terreni  dei  aigg.  Querciola  circa 
ua  miglio  fuori  di  porta  Clementina  in  Cometo  suUa  destra«.  Essa  forma 
una  semplice  c&niera  sepolcrale,  e  Dell'angolo  destro  opposto  all' ingresso 
ona  cassa  sepolcrale  e  t^liata  dal  vivo  masso.  Sopra  di  essa  e  dipinta 
dalla  parte  della  testa  nna  porta  arcuata  e  per  tutta  la  lungbezza  la  scena 
inctsa  sulla  tav.  d'agg.  La  rappresentanza  k  semplice:  trä  dae  Caronti 
due  uomini,  l'uno  barbato,  l'&ltro  imberbe,  forse  padre  e  figlio,  si  porgono 
le  mani,  e  vi  abbiamo  dunque  una  sceua  dell' ultimo  congedo,  come  non 
di  rado  vedesi  figurata  sopra  nme  etmsche.  Oltre  il  color  della  came  vi 
e  impiegato  soltanto  il  nero  pei  contomi,  capelli,  stivali  ed  attribntd  e  la 
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terra  rossa  minerale  per  le  tunicbe  de'  Caronti  e  gli  orli  seile  vesti  bian- 
che  delle  altre  figure.  Come  nelle  pitture  di  Orvieto,  anche  qui  non  si  e 
fatt«  uso  del  chiaroscuro,  ma  nondimeno  e  chiaro  che  ci  troviamo  in  un' 
epoca  avanzata  e  che  il  metodo  compendiario  della  pittura  e  scelto  con 
rignardo  alla  localitä  in  cui  si  trova.  Non  avrö  poi  da  dimostrar  che 
l'esecnzione  non  pub  aspirare  alla  lode  di  diligeate  o  fina;  ma  dal  lato 
storico  anche  la  stessa  ingeuua  rozzezza  di  questi  lineamenti  merita  la 
nostra  attenzione,  imperocche  spicca  in  essa  quello  studio  di  veritä,  che, 
senza  badar  al  hello  ideale,  cerca  esclnsivameut«  di  render  r^one  di  tntto 
cifi  che  h  caratteristico  in  una  data  individualitä.  E  dunque  1'  element« 
specifico  etrosco  che,  quasi  oppresso  dall'  arte  uobile,  trova  ancor  un  rifugio 
nei  lavori  degli  artJsti  piü  volgari. 

Le  altre  pitture  spettano  ad  una  tomba  scoperta  nella  primavera  del 
1864  sui  t«rreni  della  signoria  contessa  Brnschi,  appena  un  mezzo  miglio 
fuori  di  porta  Clementina  a  sinistra  della  strada.  Sono  royinatissime,  ma 
meritano  di  esser  pubblicate  in  questi  fogli  tanto  piü  che,  essendo  sfranata 
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la  volta,  la  tomba  non  poteva  conservfirsi  nemmeDO  nello  stato  ia  cni  fii 
trovata.  Oosi  la  tavola  XXXVI  de'  Monumenti  [Abb.  47]  cooserva  1' unica 
memoria  dell'  insieine,  meutre  sjiero  che  sarä  portata  ad  effetto  la  bnona 
iiit«uzione  della  lodata  signora  contessa  di  salvar  almeno  alcuni  de'  pezzi 
meglio  couservati  facenduli  staccar  dalla  partite.  Il  terreDO,  nel  quäle  fu 
seavata  la  tomba,  era  infelicissimo,  e  nemmeno  due  pilastri  posti  irregolar- 
mentc  bastarouo  per  dar  soliditä  alla  volta  che  nella  caduta  rovinö  anche 
nna  delle  pareti.  Le  pitture  dimque  si  trovano  sopra  gli  altri  tre  lata,  ü 
(regio  superiore  della  nostra  tavola  sul  lato  A,  il  medio  sn  B,  1'  inferiore 
SU  V  della  piauta  fig.  3;  le  due  figure  isolate  1  e  2  sul  püastro  D.  — 
Lo  stato  frammeutato  c'  Impedisce  di  entrar  in  un  esame  particolare  dei 
soggetti;  ma  il  loro  signi&cato  generale  non  puö  esser  dubbioso,  special- 
mente  se  confrontiamo  i  sarcofaghi  tarquiniensi  da  me  descritti  nel 
Bull.  1860,  p.  146  seg.  Sono  processioni  che  per  1' intervento  del  demone 
alato  nel  fregio  medio  prendono  un  carattere  funebre,  ma  in  tutto  il  resto 
conservano  gli  usi  della  vita  comune.  Maestosamente  in  mezzo  di  B  e  C 
procede  ud  aomo,  probabilmente  un  magistrato,  cbe  anche  per  proporzioni 
maggiori  si  riconosce  esser  di  dignitä  pin  elevata.  Egli  vien  prec«duto  da 
littori,  apparitori  e  musici  distinÜ  di  fasci,  litui  e  conti,  ed  aucompagnato 
inoltre  da  altre  comitive,  11  gruppo  del  cavaliere  sembra  formar  una  scena 
separata,  forse  riferibile  all' ultimo  viaggio,  come  anche  il  gruppo  delle  due 
donne  nel  fregio  superiore  non  sembra  aver  uaa  relazioue  diretta  colta 
comitiva  militare  che  segue.  —  II  colorito  e  trattato  coUa  maggior  sempli- 
citä;  i  manti  quasi  tutti  sono  bianchi  e  soltanto  alcuni  distinti  per  orlature 
rosse.  La  nobile  donua  porta  camtscia  gialla*),  chitone  pavonazzo  chiaro 
e  «lanto  seuro,  ed  in  testa  una  corona  gialla,  il  cavaliere  im  manto  e 
tunica  di  color  biauco  con  ombre  gialle,  il  serro  che  guida  il  cavallo  rosso, 
una  tunica  dello  stesso  colore,  Caronte  una  tunica  pavonazza,  come  pure 
l'uomo  che  segue,  il  cui  manto  e  rossastro.  Nella  camagione,  oltre  il 
uolorito  piii  tenero  delle  donne,  e  da  rilevar  il  sollto  color  nerastro  dei 
demoni  infemali.  —  L' uso  del  chiaroscuro  era  conosciuto  all'artista;  ma 
per  le  ragioni  che  conosciamo  1'  adoperö  in  modo  molto  ristretto  nelle  parti 
nude,  conteutandosi  ne' pauneggiamenti  quasi  eselusivamente  di  rinforzar  pü 
0  meno  le  linee  ed  i  contomi,  jier  accennar  le  partite  delle  pieghe.  — 
Neil'  aggruppamento  delle  Agure  queste  pitture  si  accostano  olquanto  a 
quetla  della  grotta  del  Tifone.  Ma  se  in  questa  trasparisce  almeno  qualche 
liberta  poetica,  qui  ci  troviamo  di  nuovo  dirimpetto  alla  pretta  veritä  della 
vita  comune:  tali  certamente,  come  qui  le  vediamo,  erano  queste  processioni, 
tale  r  ordinamento,  tale  anche  11  vestire  e  la  portatura  delle  persoue.  Dis- ' 
graziatamente  quasi  tutte  le  test«  sono  perite,  ma  anche  ne'  pochi  avanzi 
di  esse  traluce  lo  stesso  verismo,  tranne  forse  nella  donna,  che  pel  rispetto 
al  bei  sesso  mostra  forme  alquanto  piü  ideali.  Tutta  l'esecuzione  final- 
mente  e  alquanto  meuo  rozza  che  nella  piccola  tomba  antecedente,  ma  in 
ogni    modo   e   priva  di  ßne/.za,   diligenza  e  nobiltä,    e  la  mancanza  di  stile 

*)  Nel  disegno  colorito  esistente  presM)  1'  Institute,  che  il  aig.  Brunn  mandan- 
doci  il  tuo  articolo  pre){b  di  confrontare,  sembra  che  la  donna  porti  non  giit  una 

gialla  Hotto  il  chitone,  ma  una  pet.tiera  d'  oro  (cf.  Mun.  Gregor.  I,  82)  HOvra 
—  G.  Ilenzen. 
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nel  disegno  si  fa  riseutir  tanto  piü  fotiemeute,  in  quanto  che  in  deciso 
contropposto  con  egsa  nel  fregio  di  onde,  delßni  e  p&lmett«  domina  la 
stretta  leg^  architettonica  dell'  arte  greca.  —  Piu  dunque  che  Tarquinii  (e 
lo  stesso  si  s&rä  verihcato  anche  in  altre  cittä)  era  divenuta  cittä  provia- 
ciale  ed  avea  perduta  1e  sue  relazioni  dirette  coli'  estero,  piü  anche  nel- 
r  arte  si  sarä  scemata  1'  Influenza  djretta  della  Grecia,  e  1'  elemento  indigeno 
abbandonato  a  se  stesso  avrä  perduto  la  forza  di  elevarsi  sopra  al  livello 
di  tatta  la  vita  intellettuale  e  politica  ehe  lo  circond&va,  e  cosi  se  vogliamo 
accennar  con  uua  parola  il  carattere  specifico  di  queste  oltime  pittnre, 
dovremo  dire  che  anch'  esso  e  divenuto  tutto  municipale. 

Quäle  delle  quattro  tombe  qui  esaminate,  sia  la  piü  antica,  quäle  la 
piü  recente,  almeno  per  ora  non  oso  di  deciderlo.  La  varieta  tutt'arbi- 
traria  de'  stili  fornis'ce  la  miglior  prova,  che  non  vi  si  tratta  piü  di  uno 
sviluppo  regolare  e  costante,  ma  di  nna  dissoluzione  delle  tradizioni  di 
scuola,  che  rende  vano  ogni  tentativo  di  fissar  Y  ordine  cronologico  mediante 
le  qualitä  dello  stile.  Ci  troviamo  in  sorama  alla  Sue  dell' arte  propria- 
mente  etmsca,  la  quäle  perö  nenuneno  allora  peri  interament«.  Quegli  ele- 
menti  che  ad  essa  aveano  improntato  il  suo  carattere  specifico,  trovarono 
un  nuovo  centro  a  Roma,  ed  ivi  in  contatto  continno  coli' arte  greca  ser- 
virono  quasi  di  fermento  per  contribuir  a  quetlo  sviluppo  che  sogliamo  di- 
stinguere  colla  denominazione  di  arte  greco-romana. 


äarcofag«  etrnsco  seoperto  a  Perugia.  *) 

(1846.) 

Chi  pubblica  per  la  prima  volta  un  antico  monnmento  di  recente' 
scoperto,  dovrk  sempre  nella  sua  spiegazione  seguire  dei  metodi  diversi, 
secondo  la  diversa  natura  del  medesimo  monumento.  Poiche  se  la  cosa  o 
il  fatto  in  eBSO  rappresentato  si  raccosta  agii  altri  giä  conosciuti,  giusta- 
mente  si  richiede  che  esso  venga  con  maggiore  studio  dichiarato  e  particO' 
larinzato,  di  modo  che  non  pur  si  consideri  il  monnmento  per  si  stcsso, 
ma  venga  stabilito,  secondo  il  suo  valore,  il  luogo  che  dere  occupare  fra 
gli  altri  simili  monumenti.  Se  poi  il  soggetto  in  questo  monumento  ef- 
figiato  h  del  tutto  nuovo,  o  pochissimo  si  accosta  agli  altri  soggetti  cono- 
sciuti, colui  che  pel  primo  si  porm  a  dichiararlo,  non  poträ  certament^* 
sciogliere  tutte  le  dlfficolta  che  si  oppongono  ad  uua  spiegazione  cbiara  ed 
intera.  Basterä  cli'egli  additi  esattamente,  in  che  consistauo  le  difficolt«, 
e  dia  una  esatta  analisi  dell'  opera  secondo  gli  elementi  che  offir«  il  rap- 
presentato stesso.  In  tal  maniera  si  giungerä  almeno  a  prevenire  le  spie- 
gazioni  false  ed  arbitrarie  e  si  preparerä  la  strada,  che  deve  condurre  piü 
tardi  al  vero  e  pieso  intelletto.  Cotale  metodo  e  quello,  che  ora  debbo 
seguire  nel  far  pubblico  un  nuovo  importante  monumento.  Non  niego,  che 
non  mi  e  stato  possibile,  di  sciogliere  tutti  i  dubbj  sul  vero  sno  significat«. 
Ma   usando   con   buona  coscienza  di  tutti  i  sussidj,  che  mi  erano  a  mano, 

180—202,     Monumenti  dell'  Istitut«  IV, 
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mi  son  convinto,  che  Demmeno  uuo  studio  piü  Ivmgo  ed  ostmato  mi  arrebbe 
Irnttato  im  sacccsso  piii  felice  e  sicuro.  Ferciö,  sebbene  sia  poco  qaello 
che  mi  h  riuacito  di  scoprire  e  di  conoscere,  ho  stabilito  di  pnbblicarlo, 
sperando  che  i  dotti  aTranuo  a  grado,  ch'  io  mi  sia  stndiato  di  mettere  al 
piji  presto  possibile  sotto  i  loro  ocohi  qnello,  che  m'  e  venuto  fatto  di 
discemere  so  questo  soggetto,  ed  aver  cosi  messi  loro  in  iatato,  di  compire 
con  studj  rinniti  qaello  che  non  era  possibile  alle  deholi  forze  di  nn  solo. 

n  monaineiito,  di  cui  si  tratta,  i  an  sarcofago  etrusco  di  nenfro; 
della  luaghezza  di  circa  un  metro  e  60  ceat,  e  della  profooditä  di  45  ceat., 
scoperto  ael  1844  in  an  ipogeo  situato  dalla  parte  settentrionale  di  Peragia. 
£  fregiato  con  scnlture  ben  conserrate  sul  dav&nti  e  oei  lati;  e  come  in 
altri  sarcofagbi  etraschi  il  bassorilievo,  che  e  sulla  fronte,  e  contornato  da 
tatti  i  lati  di  una  comice  fonnata  da  an  guscio,  la  qnale  Vien  circondata 
da  un  margine  piii  largo.  Riposa  il  tntto  sopra  dae  travi,  le  qaali  snl 
davanti  son  fregiate  colle  zampe  di  bestie. 

La  prima  notizia  di  qaest'  importante  scoperta  dobbiamo  allo  zelo  del 
signor  marchese  Melcbiorri,  il  qnaJe  ne  diede  ragguaglio  in  vma  delle  ada- 
nanze  dell'  Institato  (Bull.  1844,  p.  42),  poi  ne  fece  stampare  una  breve 
indicazione  nel  Saggiatore  (ann.  I,  p.  73).  Ora  per  sno  mezzo  1'  Institnto 
si  trova  in  istato  di  pubblicame  il  disegno  (Mon.  IV,  tav.  XXXII)  [Abb.  48], 
il  qnale  come  da  esatto  conto  dei  particolari  della  rappresentaiioae,  cobI 
pure  un'  idea  dello  Stile  del  monumento. 

Basta  dare  uno  sguardo  snl  bassorilievo  della  faccia  principale,  perche 
si  conosca,  che  qul  non  e  rappresentata  alcuna  azione  drammatica,  od  al- 
cuna  mitologica  scena,  come  sulla  pin  gran  parte  delle  nme  cinerarie 
etrusche,  ma  seuza  dubbio  una  pompa  solenne  di  genti  etrosche.  Tatte  le 
figure  1'  ona  dopo  1'  altra  avanzano  verso  la  destra  di  chi  guarda.  Si 
manifesta  peraltro  un  certo  studio  che  l'artefice  ha  posto  nel  dare  varia 
movenza  a  tutte  le  figure,  e  nel  fare  che  l'occhio  dello  spettatore  si 
posasse  sopra  diversi  gruppi,  ne'  quali  ha  distinta  e  divisa  tutta  la  pompa. 
AI  che  e  giunto  non  mett«ndo  le  figure  piü  ricine  1'  una  all'  altra  o  sepa- 
randole,  ma  solamente  facendo  che  alcuna  guardasse  indietro  in  senso  op- 
posto  alla  direzione  de'  piedi,  che  in  tutte  e  la  stessa.  Ora  esaminando  il 
nostro  bassorilievo,  scorgiamo  in  primo  laogo  una  figura  sola  come  con- 
duttore  D  capo  della  processione,  cioe  un  uomo,  vestito  semplicemente  col 
doppio  Chitone,  che  portano  tntti  gli  altri,  seuza  altro  attributo  se  non  un 
bastone  nella  destra.  Siegue  un  gruppo  di  tri  uomini  distintl  da  tutti 
gli  altri  per  la  folta  loro  capigliatura  e  bsj'ba,  che  da  a  tntta  la  fisonomia 
il  carattere  di  deciso  barbarismo.  Sono  dessi  prigionieri;  poich^  una  catena 
0  corda  che  passa  sulle  loro  spalle,  e  par  che  ne  cinga  il  coUo,  11  tiene 
tutti  e  trfe  nniti  insieme:  e  che  tale  fosse  il  metodo  di  incatenare  i  pri- 
gionieri, vien  fatto  manifeste  p.  e.  da  un  bassorilievo  in  torracotta  ancora 
inedito  del  sig.  comm.  Campana.  Del  prigioniero  che  rä  in  mezzo,  e  pure 
iucatenato  il  hraccio,  mentre  gli  altri  son  meno  impediti,  perch^  possano 
portare  solle  spalle  un  otre  ripieuo,  nella  sinistra  una  secchia.  Di  tre 
persone,  cio^  di  due  donne  e  un  nomo,  h  composto  il  seguente  gruppo.  Le 
doDoe  oltre  il  doppio  vestito  portano  un  velo,  che  dalla  testa  cadendo  pü 
snUe  spalle,  cuopre  loro  tutto  il  dorso,  e  la  seconda  k  munita  di  bastone. 
La    prima    sembra    muover    parole    verso   dell' uomo,    il   quäle   sulle  spalle 

ßruDn,  Klaine  »chrirniii.  iS 
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porta  naa  lanciä  ossta  ba- 
stone. Piü  variata  e  la 
parte  del  bassorilievo,  che 
succede.  VeDgono  due  so- 
niien  (se  siano  cavälli  o 
muli,  non  ho  potuto  dal 
disegno  esser  fatto  siouro) 
r  ono  depo  1'  altro  con 
basti,  a  cui  soso  racco- 
mandati  cou  cordeile  dei 
fardelli  di  forma,  bislunga, 
tre  sul  primo,  dne  sul 
secondo.   Accaiito  al  primo 

vm    CEtue    vä    fiutando    la  ? 

terra;    e   dietro  siegue  un  S 

uomo  musito  la.  sinistra  di  f; 

an  istnimento  della  forma  | 

di  un  lungo  coltello  che 
in  mezzo  si  allarga,  e  di 
ima  sappa  la  destra,  Altro 
uomo  con  le  man!  levate 
in  atto  di  acclama^ione  sta 
a  lato  del  secondo  animale. 
Quello  che  succede  di  poi, 
dagli  altri  si  distingne  in 
piü  tDodi.  Imperoeche  lad- 
dove  tutte  le  altre  figure 
hanno  una  sottana  o  veste 

piü  longa  sottoposta  ad  al-  b 

tra  che  le  rieopre  esterior-  ' 

ment«,   questa   ne  manca:  J 

la   testa  poi  t  omata  di  s 

una  benda,  se  giä  questa 
da  noi  creduta  benda  non 
sia  parte  di  un  berretto 
che  ricuopre  i  capelli:  aella 
mano  sinistra  tiene  due 
giavellotti.  Piü  importante 
ancora  sarebbe  determinare 
ciö  che  porta  aulta  spalla, 
e  che  per  la  sua  forma, 
di  sotto  allargata  e  roton- 
data,  e  rastremata  di  sopra, 
dal  eh.  Melchiorri  fii  preso 
per  una  lira.  Debbo  con- 
fessare  peraltro  che  oltre 
il     eontomo    della    forma 

aieotc    mi    sembra   conve-  

nire    a   tal    istrumento,    e 
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che  piuttosto  prenderei  tale  amese  per  ud  vaso,  o  per  un  sacco  ripieno. 
Altro  uomo  pure  mnnito  di  giavellotti  sembra  corrispondere  all' acdamaidone 
deir  altro  gia  mentovato.  All'  ultima  parte  della  processione  vk  avanti  uu 
aomo  con  bastone  nella  siaistra,  che  volgendosi  indietro  sembra  eaortare  i 
seguaci  ad  accelerare  il  cammino.  Dietro  a  lui  vengono  due  capre  e  due 
bnoi  stimotati  da  nn  uomo  cod  ud  giavellotto  in  ciascheduna  mano,  a  cui 
si  rivolge  an  altro  pure  munit«  di  lancia.  Kesta  ad  osservare  che  nel 
fondo  dietro  il  primo  uomo,  che  conduce  tutta  la  compagnia,  accanto  ai 
prigionieri  detti  di  sopra,  e  dietro  alle  capre  or  ora  mentovate,  si  vedono  tre 
alberi  con  piccola  corona  sopra  fusto  alto,  i  qnalJ  secondo  1' analogia  di 
altri  moaumeuti  sono  da  prendere  per  cipressi. 

Pia  semplici  sono  le  rappresentanze  dei  lati,  fregiati  dei  soliti  conviti 
funebri,  dei  qnaii  parleremo  appresso;  piacendoci  ora  di  volgere  la  mente 
e  le  parole  snila  principale  che  abbiamo  finora  descritta.  Bd  in  primo 
luogo  osserviamo,  che  essa  manca  di  un  punto,  di  un  soggetto,  di  una  per- 
sona principale;  poiche  tntte  le  figure  null' altro  ritraggono  che  una  pompa, 
una  processione,  che  non  ha  il  suo  centro  in  se  stessa,  ma  che  si  mnove 
Terso  un  Inogo  od  un  oggetto  situato  di  fuori.  Fä  dnnqne  mestieri  di 
trovare  cotesto  luogo  od  oggetto,  quiBtione  tanto  piä  difBcile  a  sciogliersi, 
quanto  meno  le  opere  d  scritte  che  ßgurate  sembrano  porgere  ajnto,  Ma 
per  awicinarsi  serapre  piä  alla  determinazione  dei  soggetto  rappresentato, 
sarä  d'  uopo  primieramente  di  rigettare  alcune  opinioni,  che  a  primo  sguardo 
potrebbero  ofirirsi,  e  di  mettere  cosi  dei  limiti  sempre  piü  stretti  al  cerchio 
delle  idee,  fralle  quali  il  nostro  bassorilievo  deve  trovare  la  sua  spiegazione; 
sebbene  non  ci  sia  dato  di  nutrir  nemmeno  la  speranza  di  arrivare  fino  al 
centro  stosso  di  esse.  £  qni  sara  dunqne  il  luogo  di  parlare  d'una  spie- 
gazione, che  insieme  colla  prima  notizia  dei  monumento  fu  data  dal  sig. 
march.  Melchiorri,  cioe  che  vi  sia  rappresentata  una  di  quelle  emigrazioni 
regolari  di  uu  popolo,  che  si  metteva  alla  Ventura  per  trovare  altro  paese, 
dove  fermare  la  stanza;  emigrazione  che  facevasi  per  voto  fatto,  che  chia- 
mavasi  propriamente  primavera  sacra,  tofo  verc  sacro.  Si  era  proposto  il 
detto  sig.  marchese  di  esporre  in  apposito  articolo  le  sue  ragioni.  Ma  ora 
che  ha  rinnnciato  all'  illustrazione  di  questa  tavola  per  gli  Ännali,  mi  sare 
permesBO  di  opporre  i  miei  dnbbj,  tratti  dalla  natura  della  rappresentazione 
stessa,  ad  una  spiegazione,  la  quäle,  tuttoche  sia  ingegnosissima,  non  mi 
par  che  si  possa  sicurament«  abbracciare.     Essa  si  Fonda  principalmente  su 

quel  caue  che  va  accanto  ai  cavalli  * guidati  dall'  irpo,  o  cane  do- 

mestico  che  li  precede  ßutaudo  la  terra;  irpam  ducem  sequuti  agntm  or- 
Cupaver e,  dice  Festo*.  Imperocche  la  gioventü  votatasi  nella  primavera 
Sacra,  quando  veniva  espulsa  dalla  patria,  prendea  per  guida  qualche  ani- 
male,  e  dove  esso  si  fermava,  stabiliva  la  sua  dimora.  Ua  per  tacere 
dell'  irpo,  che  non  e  un  cane,  ma  una  specie  di  lupo  (Festus  v.  Irpini. 
Serv,  ad  Virg,  Aen.  XI,  785),  prima  di  ogni  altra  cosa  si  dovrebbe  richie- 
dere  dall'artista,  che,  volendo  rappresentare  la  cerimonia  della  primavera 
Sacra,  mettesse  nel  luogo  pin  cospicuo,  nel  centro  della  sua  composizione 
quell'  animale,  di  cui  tanta  era  1'  importanza  in  tutta  1'  impresa.  Ma  a  tal 
condizione  nella  nostra  opera  non  e  soddisfatto  per  niente:  il  cane  non  si 
trova  in  luogo  cospicuo,  ma  esso  ^  confiiso  colle  altre  figure.  E  conside- 
rando   dj   piü  che  porta  un  collare  ed  e  perciö  un  animale  domestieo,    ab- 
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biamo  tanto  minor  motivo,  a  concedergli  qualche  importajoza  pel  Eoggetto 
del  bassorilievo,  quanto  piü  frequeuti  sono  gli  animali  domestici  neue  rap- 
preseutanze  etnische,  sia  per  rawivare  la  sc«na,  sia  nell' istonzione  di 
ritrarre  la  vita  privata  anche  nelle  azioni  e  negli  avyeaiinenti  piü  comniti. 
II  cane  aduttque  non  oöre  nessuna  conferma  alla  spiegazioue  proposta.  Ora 
altro  si  trova,  che  fonna  un  aperto  ostacolo  contra  di  essa.  E  1'  ha  sentito 
il  Jfelchiorri  st«sso,  quanto  poco  siano  convenienti  i  trb  barbari  legati. 
Propone  perciö  di  crederii  servi  o  achiavi  che  siano  distribuiti  alla  gioventi 
che  partiva,  e  che  legati  dovessero  andar  avanti,  per  non  poter  fdggire. 
Ka  in  tal  modo  non  si  ha  riguardo  ad  iina  differenza  che  pur  troppo  noi 
modemi  trascuriamo  di  fare;  alla  differenza,  cioe,  la  quäle  passa  fra  pri- 
gionieri  e  schiavi.  I  prigionieri  di  gueira  erauo  fatti  schiavi,  ma  per 
contrario  non  tutti  gli  schiavi  erano  prigionieri.  Gli  schiavi  erano  quella 
dasse  della  popolaziooe,  che  dovea  fare  ogni  servizio;  e  questi  venivauo  legati 
ed  incatenati  solamente  per  pena.  Si  aggionge  che  non  ostant«  la  poca 
abilitä  della  scultura,  1' espressione  di  quest«  genti  ci  addita  cbiaramente 
il  carattere  barbaro,  che  non  b  da  identificarsi  col  carattere  servile.  Per 
coaoscere  poi  il  metodo,  con  che  gli  antichi  Etruschi  effigiarono  i  barbari, 
e  buono  confrontrare  la  rappresentanza  ef&giata  nel  mezzo  di  una  tazza  di 
argento  dorato  travata  nel  noto  sepolcro  antichisalmo  di  Cere  (Orifi  moa. 
di  Cere  t.  X,  2).  Ivi  )in  barbaro  che  stä  per  essere  traforato  dalla  lancia 
di  an  Etrusco,  non  pvire  e  distinto  da  questo  per  la  diversitä  della  veste 
ma  per  la  folta  capigHatura  e  la  barba,  appunto  come  nel  nostro  basso- 
rilievo. Osserviamo  finalment«  tutto  il  rito  nel  votare  una  primavera  sacra. 
Ad  una  divinita  si  votava  tutto  cio,  che  fosse  nato  in  una  primavera. 
Delle  bestie  adult«  si  faceva  vero  e  reale  sacrificio;  e  gli  uomini  si  caccia- 
vano  in  bände  dalla  ior  patria.  Nessuno  ci  parla  di  alcuna  distribuzione 
di  beni,  che  loro  fosse  concessa,  ne  per  sk  e  verosimile.  Che  appunto  per 
ciö  i  giovani  mettevansi  fuori  del  proprio  paese,  perche  altrove  dovessero 
riacquistare  ciö  che  quivi  perdevano.  Non  riceveano  altro  a  tale  scopo,  se 
non  quelle  che  era  necessario,  vuol  dire  le  armi:  i^lntfinov  oxXoig  KOOft^- 
aavTtg  in  t^g  aiptri^g,  dice  Dionisio  (ant  I.  c.  16).  Ma  siffatte  armi  ef- 
figiat«  non  sono  nel  nostro  raonnmento,  se  ne  togli  alcune  poche  lancie; 
ora  voler  rappresentare  una  compagnia  che  vada  alla  Ventura  coli'  int«n- 
dimento  di  conqtiistare  col  proprio  valore  una  nnova  patria,  senza  armatuie, 
senza  elmi,  senza  scudi,  senza  spada,  mi  sembra  del  tntto  contrario  alla 
natura  della  cosa,  ed  a  ciö  che  costautemente  vediamo  praticato  dagli  artisti 
anticbi.  Tab  sono  le  ragioni  che  nü  impediscono  di  rawisare  nel  nostro 
bassorilievo  una  emigrazione  di  popolazione,  ovrero  sia  dessa  votata  nella 
primavera  sacra,  owero  destinatA  semplicement«  a  fondare  altrove  una 
colonia. 

Un'altra  spiegazione,  che  a  qualcbednno  potrebbe  o&irsi,  sarebbe  di 
eredere  in  detto  bassorilievo  raffigurato  ü  ritomo  da  una  spedizione  militare, 
dal  saccheggio  di  un  paese  nemico,  essendo  che  a  tale  opinione  sembrano 
invitare  le  eiSgie  dei  prigionieri.  Ma  anche  qui  vaij  ostacoli  si  oppongono. 
Poiche  in  una  pompa  vittoriosa,  in  un  trionfo  par  che  debba  sempre  minrsi 
r  aspetto  del  duce,  dell'  imperatore.  Poi  se  osserviamo  altre  rappresentanze 
etnische  di  simili  soggetto,  vediamo  in  esse  costant«mente  i  soldati  omati 
di    ogni    generazione    di    armi.      Inoltre    dove   mai    il   bottino   e  stato   rap- 
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presentato  per  alcuni  somieri  e  per  le  greggi?  A  che  serviranno  le  dotiue, 
che  Diente  mostrano  del  barbarismo  dei  prigionieri ,  ma  clie  appartengODO 
agli  Etruschi? 

Bmmiciaado  perciö  anche  a  qnesta  spiegazione  prendiamo  piuttosto 
quella  strada,  che  sempre  condace  l'archeologo  iii  modo  piü  sionro  & 
Bciogliere  i  suoi  problemJ.  Cerchiamo  deUe  analogie  örai  monumeiiti ;  vedia- 
mo,  qiiali  siano  in  genere  le  rappresentanze  che  si  riferiacono  alla  vita 
comtme  degU  Etmschi.  £  qni  prima  di  ogni  altra  iina  sola  classe  prevale 
in  modo,  che  quasi  sempre,  dove  esitiamo,  ad  essa  dobhiamo  ricorrere, 
TOglio  dire  alle  rappresentanze  fmtebri:  cioe  esposizioni  dei  morti,  sacrifizj, 
conviti,  danze,  ginochi  fonebri,  che  sempre  e  sempre  si  ripetouo.  Basta  guar- 
dare  le  pittore  degli  ipogei  e  le  scultnre  delJe  qaadrate  basi  o  are,  di  coi 
principalmente  ü  suolo  di  Pemgia  e  di  Chinsi  si  mostra  fertile;  e  facil- 
mente  vedremo,  come  e  le  une  e  le  altre  il  piü  delle  volte,  anzi  quasi  sempre, 
se  Don  goerre  o  caccie,  ci  mostrano  riti  fnnebri.  E  fnnebri  conviti  infatti 
scorgiamo  nei  lati  dei  nostro  sarcofago;  e  da  qnesta  veduta  tragghiamo 
argomeato  che  un  soggetto  di  somigUante  natura  sia  ritratto  nella  sna 
ptärte  principale.  Ed  a  questa  opinlone  ci  staremo  contenti  tino  a  tanto, 
che  non  ne  venga  dimostrata  la  falsitä.  Mi  e  perciö  avyiso,  che  la  nostra 
pompa  si  riferisea  a  riti  fnnebri  e  nominatamente  ai  sacrifizj  che  v'erano 
conginnti.  E  benche  non  possa  promettere  di  spiegare  ogni  particolaritä, 
cih  che  nella  scarsezza  dei  sussidj  forse  nemmeno  Sara  possibile,  cercher^ 
altneuo  di  rimuoTere  le  obbjesioni,  che  talnno  potrebhe  opporre  a  questa 
spiegazione. 

In  primo  luogo  si  dirä  che  manchi  la  cosa  principale  nella  processione, 
cioe  il  cadavere  dei  defunto.  Ma  se  eccettuiamo  una  pittura  vascnlaria 
(Micali  mon.  ant.  t,  96,  1),  in  cui  e  rappresentata  la  bara  con  sopia  il 
cadavei«,  e  alcune  altre  opere,  che  piü  al  genere  raitologico  si  accostano, 
non  si  vede  mai  il  morto  se  non  nella  sola  esposizione,  che  se  ne  faceva 
nell'atrio  della  casa,  ossia  profhesis.  La  qnal  cosa  tnttoch^  a  primo 
aspetto  desti  meravjglia,  questa  ce&serk  tosto  che  si  ponga  mente,  che  gli 
Etruschi  nel  ritrarre  soggetti  fnnebri  nou  ebbero  in  animo  di  rappresentare 
il  modo  od  i  particolari  della  sepoltura  de' loro  morti,  ma  solo  accennare 
per  mezzo  dell'arte,  quanto  grandi  e  qaanto  vaij  erano  gli  onori  che  a 
qnelli  rendevansi  o  da  parenti  o  dagli  amici  o  da'  cittadini.  La  ragione 
di  ciö  viene  spiegata  dal  culto  molto  grande,  che  gli  Etruschi  resero  ai 
loro  morti.  Si  considerava  il  defonto  come  nn  dio,  il  sepolcro  come  sao 
tempio.  Invece  di  un  idolo,  che  non  potea  essere  se  non  come  simbolo 
della  diTiniti,  veneravansi  le  ossa  dei  defonto  stesso.  E  siccome  ad  esse 
facevansi  tiitte  le  cerimonie  e  fesüvitä,  cosl  anche  tutte  le  opere  dell'arte, 
nelle  quali  si  riproduceano  tali  funzioni,  aveano  una  strettissima  relazione 
a  quelle  stesse  ossa,  le  quali,  benche  nell'  idea  fossero  il  centro  della  rap- 
presentanza,  non  si  volea  indicare  positivamente  in  scultura  ossia  pittura. 
II  risguardante  colla  sua  immaginativa  doTeva  immaginare  il  morto,  come 
se  fosse  stato  presente:  quindi  la  rappresentanza  di  una  cerimonia  fiinebre 
senza  la  presenza  dei  defonto,  doveva  essere  almeno  tanto  chiara,  qnanto 
sarebbe  la  pompa  panatenaica  dei  Partenone,  poniamo  che  non  vi  fossero 
efli^at«  in  adnnanza  le  divinitä  che  ne  formano  il  centro.  Da  questo  fatto 
si    spiega    molto   semplicemente,    come    tutte   le   composizioni   etmscbe   non 
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mitologiche ,  per  la  piü  grau  part«  fiinehri,  formino  tanto  di  rado  un  in- 
fiieme  ben  circoscritto,  poiche  non  importava  dl  mettere  avanti  gU  occbi 
uua  sola  scena,  xm  solo  momenki,  ma  si  era  costume  di  ritrarre  tntta  la 
serie  delle  diverse  solennitä.  Mauca  dnnque  anche  nel  nostro  bassorilievo  la 
figura  del  defonto.  Ufa  poiche  la  rappresentanza  si  trova  scolpita  in  nn  sarco- 
fago,  non  c'  era  di  bisogno  di  siffatta  Rgura,  Bssendoche  quivi  era  rinchiaso  e 
posava  qnel  medesimo,  al  cui  onore  faeevasi  la  proeessione.  Giova  avrertjre 
di  piü,  che  le  pompe  non  si  facevano  solamente  nella  Boleumt«  della  sepol- 
tura  stessa,  ma  pnre  alcuni  giomi  dopo  neue  feste  novemdiales  e  denicales, 
e  che  la  parentazione  non  era  che  vina  ripetizione  delle  dette  solennitä. 
Onde  nel  noatro  basaorilievo  possiamo  anche  sapporre  una  di  queOe  cerimonie, 
al  tempo  delle  quali  il  cadavere  del  defonto  giä  era  posto  nel  sepolcro. 

Volgendoci  ora  al  rappresentato  stesso,  dobbiamo  parlare  nn'altra  volta 
dei  pngionieri.  E  qaesti,  dove  non  si  tratta  di  gnerra  o  trionfo,  non 
sono  piEt  convenienti  a  nesson  altro  oggetto,  se  non  ad  una  rappresentanza 
funebre  etrusca.  E  conosciuto  il  significato  dei  combattimenti  gladiatorj 
siccome  de'giuochi  o  sacrifi^  funebri,  il  cui  sangue  dovea,  placare  i  manes 
dei  defonti.  Ua  conosciata  e  pure  1'  origine  che  traevano  da  sacrifizj  iimani, 
ai  quali  principalmente  furono  destinati  i  prigionieri  di  guerra  (Tertull.  de 
spectac.  12.  Serv.  ad  Virg.  Aen.  X,  519).  Sarä  dunque  questo  sarcofago 
forse  il  solo  moDomenlx},  nel  quäle  ci  vieue  additato  tal  inumano  uso. 
Ora  che  abbiamo  veduto,  come  i  prigionieri  non  si  oppongano,  ma  anzi 
confermino  la  spiegazioue  nostra,  potremo  rivolgerci  ad  esaminare  le  altre 
figure  del  monumento.  L'uomo  che  precede  a  tutti,  trova  la  sua  spie- 
gazioue giä  nel  post«  che  occupa.  Una  figura  simile  si  trova  nella  me- 
desima  pompa  un'  altra  sola  volta,  ed  i  quell'  uomo  con  bastone  che 
precede  le  capre  ed  i  buoi.  Siccome  quest'  ultimo  in  tal  posto  sembra 
ordinäre  la  marcia  di  essi,  eos)  quel  primo  deve  considerarsi  come 
araldo ,  a  cui  conviene  far  qui  lo  stesso  officio ,  che  nelle  processioni 
dei  magistrati  si  iä  dal  Uttore,  Simili  uomini  con  semplici  bastoni  si  tro- 
vano  nelle  mentovate  basi  qoadrate  accanto  e  fra  altri  che  portano  bastoni 
di  sopra  incnrvati;  ed  essendo,  che  tale  insegna  accenna  a  funzioni  ponti- 
ficaü  o  augurali  nsate  nei  funerali,  anche  i  loro  compagni  troverauno  il 
loro  posto  fra  le  petsoae  addette  ai  sacrifi^,  1'  importanza  delle  quali  si 
manifesta  aneora  nelle  nsan^e  funerali  romane  prese  in  gran  parte  dagli 
Etruschi  stessi.  A  questo  araldo  dunque  o  apparitore  che  sia,  seguono  i 
pngionieri,  siccome  i  samfizj  pin  nobili  che  saranno  offerti  ai.mani  del 
defonto.  Oli  otri  poi  che  portano  sulle  spatle,  forse  riferisconsi  alla  liba- 
zioni,  che  erano  congiunte  come  ad  altri  sacrifizj,  co^  ai  funebri.  La 
suppellettile  che  era  lor  propria  si  trova  figurata  con  particolar  cura  su 
quel  trono  di  marmo  trovato  giä  al  Laterano,  e  che  ora  vedesi  nella 
galleria  Coraini  (Gori  mus.  etr.  Inghirami  mon.  etr.  VI,  tav.  H.  5),  le  cni  rap- 
presentanze  semhrano  trovare  la  vera  loro  spiegazione  nei  giaochi  e  sacrifizj 
funebri.  Delle  libazioni  parlano  pure  gli  scrittori,  p.  e.  Festus,  s.  v.  re- 
sparsum  vinum;  Tertull.  Apol.  c.  13.  Le  donne  che  tengon  dietro  agli 
schiavi,  sono  le  sollte  prelicbe,  le  quali  non  mancano  quasi  mal  nelle  ceri- 
monie funebri.  11  cane  poi  che  succede,  forse  sarä  ü  cane  fedele  del  de- 
fonto, che  partecipando  del  general  lutto,  insieme  cogli  aomini  si  condnce 
ai  sepolcro  del  suo  padrone. 
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Ma  cosa  e  il  carico  che  portano  i  somieri?  A  stimare  che  anche 
questo  sia  appartenente  al  sacrifizio,  mi  muove  principaLmeute  la  vicinanza 
deir  uomo  che  vä  dietro  al  primo  animale  e  che  porta  istnimenti  sacrifi- 
catorj.  Poiche  quello  che  tiene  netla  sJnistra,  deve  essere  nn  coitello  ad 
uso  di  saerifi;tio,  aiccome  mostra  chiarament«  il  con&onto  di  an  vasculario 
dipinto  presso  il  Micali  mon,  ant,  t.  96,  2:  ove  queU'aomo,  che  tiene  nn 
iKtrujnento  simiüssimo  a  questo  fralle  mani,  e  tutto  occupato  coli' animale 
teste  ucciso,  e  come  sembra,  coli'  ispexione  del  sacrifizio.  £d  e  percio  che 
questo  coitello  porge  un  principale  sostegno  alla  nostra  spiegazione.  Vero 
e  che  la  zappa,  la  quäle  nel  nostro  monmnento  vedesi  nell'  altra  mano 
dell'uomo  medesimo,  par  che  sia  d'alcono  ostacolo  alla  nostra  opinione. 
Tuttavia  io  credo  che  in  nesson  modo  le  si  opponga:  dache  cotale  istru- 
mento  spesse  volt«  potea  essere  necessario  a  preparare  il  terreno  appnnto 
nei  sacrifizj  destinati  agii  iddii  inferi.  Ed  in  fatti  sappiamo  di  ülisse,  che 
scavö  ona  fossa  nell'  infemo,  nella  quäle  fece  scorrere  il  sangne  degli 
arieti,  la  cui  merce  calmö  i  mani.  Ed  anche  i  sacrifizj  romani  fatti  agIi 
inferi  spesso  richiedcTano  una  preparazione  del  suolo,  essendoche  cosi  il 
sacriSzio  fatto  in  una  fossa,  reputavasi  almeno  simbolicamente,  come  se 
venisse  eseguito  sotto  t«rra.  —  Ora,  tomando  a  ciö  di  che  son  gravati  i 
somieri,  non  vi  ha  dubbio,  a  quel  che  me  ne  pare,  che  non  possa  sicura- 
mente  conoscersi,  che  specie  di  roba  sia,  e  quäle  potesse  esseme  l'uso. 
Vero  e  che  siffatti  amesi  somigliano  alquanto  a  due  oggetti  che  si  trovano 
vicino  alla  tavola  sacrificatoria  del  sopraccitato  vaso  del  Micali.  Ua  chi 
oserebbe  dame  certa  sent^nza?  Eguale  dif6coltä  s'  iucoutra  nel  dif&nire 
l'tiomo  che  siegue  i  somieri.  Siccome  abbiamo  giä  detto  di  sopra,  il  auo 
vestire  e  spezialmente  il  diadema  o  benda  o  berretto  che  e  intomo  al  suo 
capo,  lo  distingnoDO  da  tatti  gli  altri:  e  forse  il  diadema,  se  tale,  come 
sembra,  e  Tomamento  da  cui  e  fregiato,  mostra  lui  essere  persona  piü 
ragguardevote  e  forse  quegli,  che  ha  disposta  ed  ordinata  tutta  la  solen- 
nitit.  Nemmeuo  k  chiaro,  cosa  porti  solle  spalle.  Ne  saprei  addurre  altro 
conii-onto,  se  non  quello  delle  eiste  e  canestri,  che  in  aicune  pompe  di 
sacrifi^  (cf.  il  trono  di  Corsini;  un  vaso  di  argento  chiusino:  Dempster 
Etr.  reg.  I,  78)  vengono  portaÜ  in  testa  dalle  donne.  Chiudono  la  pompa 
le  bestie  destinat«  ad  esser  sacrificate.  Cosi  le  vittime  trovandosi  collocate 
alle  due  estremjtä,  la  rappresentanza  da  questi  due  come  limiti  vien  circo- 
scritta  e  rionita  in  una  composizione  snddivisa  si  in  piü  gruppi,  ma  che 
forma  un  solo  insieme  nell'  idea.  Pinalmente  in  conferma  della  nostra  spie- 
gazione sono  ancora  da  mentovare  i  cipressi,  alberi  ftmebri  cosi  netl'anti- 
chitä,  come  ancora  ai  nostri  giomi.  I  passi  degli  scrittori  antichi  che  di 
essi  parlano,  potranno  vedersi  raccolti  dal  Kirchmann:  de  funer.  HI,  1;  e 
in  quanto  ai  mouumenti  dell'arte,  le  grotte  di  Tarquinii  e  di  Uhiusi  ne 
oSriramio  un  numero  bastante  di  esempj,  Poco  resta  a  dire  del  conviti 
funebri  scolpiti  sui  lati,  Dalla  parte  sinistra  detlo  spettatore  tre  uomini 
con  doppio  vestito  e  la  fronte  cireondata  da  bende,  ripos&no  sopra  due 
letti.  Sollevano  le  destre  a  modo  d'  uomioi  che  vivamente  ragiODino,  tranne 
quello  in  mezzo  che  con  le  braccia  fa  quel  gesto,  che,  come  e  not«,  indica 
ii  lutto.  II  terzo  solo  tiene  una  semplice  patera  seuza  piede,  che  un 
lagazzo  Dudo  mostrasi  pronto  a  riempire  cod  enochoe.  Stanno  accanto  ai 
letti   nn'anfora   e   un    largo  cratere  della  forma  di  quello  presso  il  Uicali: 
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mon.  in.  t.  23,  coUa  sola  differenza,  che  il  uostro  riposa  sopra  piede  basso 
coniposto  di  zampe  di  bestie.  Tre  aomini  scorgiamo  pure  dall'altra  parte 
diaposti  nella  3t«ssa  goisa.  Tra  i  qtiali  qnello  che  sta  in  ultimo,  tiene  La 
lira  raccomandata  con  UDa  cintura  al  braccio  sinistro,  mentre  la  destra  sol- 
levft  il  plettro.  Tranquillamente  quelJo  in  meB7,o  posa  la  destra  snlla 
spalla  del  primo,  che  guard&udolo  si  rivolge.  Questi  nella  destra  tiene  ona 
tazza  con  manico  e  piede,  nella  sinistra  nn  piccolo  oggetto  tondo,  che  pare 
troppo  piccolo  per  crederlo  una  patera.  Forse  che  1'  artista  ha  volnto  ad- 
ditarci  un  uovo,  1'  importanza  del  quäle  ed  il  signiücato  nei  conviti 
fonebri  bastantemeute  ^  conoBciuto.  Stä  diritto  presso  al  primo  co'  piedi 
posati  sul  terreno  uu  ragazzo  con  in  mano  nn'enochoe,  ed  equidistanti  da 
Ini  pur  sul  terreno  dae  anfore:  alle  pareti  finalmente  quj,  come  dall'altra 
parte  vediamo  sospese  le  sollte  corone  o  bende, 

Tali  sono  le  rappreaentanze  scolpite  sul  nostro  sarcofago,  delle  qnali 
non  ho  voluto  dare  nna  spiegazione  compiuta,  ma  ä  bene  una  succinta  in- 
dicazione  del  significato,  quäle  mi  i  sembnita  la  pib  sicura  e  conveniente 
all'opera  stessa  ed  all'analogia  di  altri  monumenti,  lasciando  ai  dottj  di 
limediare  o  di  supplire  ai  difetti,  dei  quali  siffatto  mio  lavoro  non  e  certa- 
mente  privo.  Besterebbe  ora  a  parlare  dello  Stile  della  scultura.  Ma 
pure  qm  la  storia  dell'arte  etrusea  si  trova  ancora  tanto  poco  sicura,  che 
appena  all'  incirca  possiamo  fissare  1'  epoca  della  nostra  opera.  Vero  e  che 
in  essa,  beuche  non  sia  grandemente  da  pregiare  l'abilitä  dello  scultore 
che  1'  ha  condotta,  scorgiamo  una  certa  semplicitä  ed  ingenuitä  sia  uel 
concetto  sia  nella  disposinoue,  che  ci  addita  appartenere  tal  monumento  a 
quel  tempo  iu  coi  l'arte  non  eni  ancora  venuta'alla  sua  perfezione.  In- 
oltre  mi  si  ofFre  un  attributo,  che  per  I' epoca  sembra  di  qualche  impor- 
tanza,  cioe  la  tazza  che  tiene  uno  dei  convitati,  Poicbe  considerando,  che 
tazze  di  tal  forma  per  la  pifi  gran  parte  sono  dipinte  a  figure  rosse  in 
fondo  nero,  e  che  quelle,  che  nc  sono  prive,  mostrano  un  arcaismo  molto 
fino  e  ricereato,  mi  sembra  verosimile,  che  il  tempo  in  cui  il  sarcofago  fä 
fatto,  non  sia  loutano  molto  da  quello  in  cui  lo  stile  dei  yasi  comineiö  ad 
essere  perfettissimo,  tempo  al  quäle  dobbiamo  assegnare  pure  un'altra  classe 
di  monumenti,  cio^  le  piü  antiche  &alle  pitture  degli  ipogei  di  Tarquinii. 


Dae  monumenti  etrnsclii.*) 

(1861.) 

Ai  due  saggi  d'  insigni  pitture  etnische,  pubblicate  ne'  Monumenti 
deir  anno  1859,  ne  facciamo  seguir  netl'  anno  presente  due  altri  di  opere 
statuarie,  che  per  la  storia  dell'  arte  etrusea  certamente  sono  di  un'  im- 
portanza  non  minore.  Ma  benche  quest'  importanza  si  faccia  sentire  al  primo 
sguardo  anche  a  chi  abbia  poca  pratica  di  monumenti  etmschi,  nondimeno 
riesce  diffiüilissimo  il  dimostrar  e  stabilire  preeisamente  le  qualitä  ed  i  meriti 
particolari  che  formano  V  alto  loro  pregio.     Hanno  bisogno  di  stndj  e  con- 
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fronti  che  non  possono  istituirsi  a  primo  aspetto,  ma  che  dovranno  ripetersi 
ne'  varj  stadj,  che  lo  studio  dell'  arte  etrusca  ha  ancora  da  percorrere  priraa 
di  poter  chiamarsi  una  disciplina  scientjßca  bene  stabÜita.  D  mio  scopo 
duuqne  non  poträ  essere  di  esaurir  Targomento,  ma  soltanto  d'  introdurlo 
nelle  discussioni  pii  generali  e  di  prepamr  una  solnzione  de'  varj  problemi 
per  l'avrenire. 

n  primo  de'  monamenti  da  eB&minarsi  (tav.  LIX)  [Abbildung  40]  i  qnel 
gruppo  di  terra  cotta  giä  riuomato  nel  mondo  letterario,  che,  scoperto  in 
au  sepolcro  di  Caere  negli  scavi  istituiti  dal  marchese  Campana,  ora  forma 
ano  de'  prineipali  omamenti  det  Museo  Napoleone  HI  (Cat.  Camp.  Gl.  TV, 
ser.  IX,  u,  1).  «II  aoggetto»,  dice  B.  Braun  nel  Bull.  1850,  p.  105,  «e 
QUO  di  quei  tricliuj  mortnaij,  di  cui  vediamo  fregiati  non  di  rado  i  coperchi 
delle  ume  sepolcrali  etrusche.  Sopra  un  letto,  la  cui  architettura  e  omata 
d'  un  fregio  dl  palmette  dipinte,  ed  il  quäle  e  coperto  d'  una  coltre,  stanno 
sdraiate  due  figure,  uomo  e  donna,  che  per  i  vivaci  loro  gesti  sembrauo 
stare  in  qualche  conrersazione.  La  donna,  che  occupa  il  posto  d'  avanti, 
e  deceutemente  vestita;  la  camicia  del  sno  sposo  termina  sotto  il  petto. 
Qnella,  vestita  di  tonaca  gialla,  a  maniche  imbottonate  che  raggiungono  tl 
gomito,  e  involta  sin  alle  auche  in  un  manto  rosso  con  largo  orlo  bianco, 
uu  di  cui  lembo  e  gettato  sulla  spalla  e  1' antibraccio  siuUtro.  Le  scarpe 
pure  son  rosse;  ma  nel  bei  mezzo  corre  sni  dorso  del  piede  uua  linguetta 
bisnca,  divisa  daU'  apertura,  rassicurata  da  laccj  incrociati.  II  coUo  e  munito 
d'  una  specie  di  collarino  che  sembra  esser  attaccato  aila  veste  gialla 
medesima,  oppnre  alla  sottocamicia.  II  capo  e  coperto  del  tutulo  nazionale 
etnisco,  la  di  cui  fatda  forma  solla  fronte  una  Corona  o  diadema,  omata 
da  una  lila  di  palmette.  I  capeUi  pendono  ia  doppie  fiezze  nere  Bul  petto 
e  sulle  spalle.  I  capelli  dell'  uomo  son  divisi  sulla  fronte,  ma  cadono 
distesamente  sulle  spalle,  e  la  barba  limitata  aDa  sola  mandibola  inferiore 
6  tagtiata  col  rasoio  a  mareati  contomi».  Niente  in  questa  descrizione  ci 
si  offi«  di  particolare,  trenne  forse  il  collarino  della  donna,  del  quäle  finora 
non  ho  incontrato  nessun  altro  esempio.  Se  poi  le  rotture  delle  mani  sinistre 
e  la  mancanza  degli  attributi  nelle  destre  al  tempo  della  prima  scoperta 
lasciavano  indeciso,  come  aressero  da  interpretarsi  i  gesti  delle  mani,  anche 
sotto  quest'  aspetto  il  Braun  ha  potuto  supplir  almeno  in  parte  il  primo 
suo  rapporto  pel  confronto  di  un  altro  analogo  gruppo  scoperto  piü  tardi 
fBoll.  1856,  p.  27).  In  esao  *1a  femina  tiene  nella  destra  mano  un  balsa- 
mario,  da  cui  essa  o  pronta  a  versare  1'  aromatico  liquore  nelle  mani  del 
maritc.  Questo  al  contrario  non  aveva,  siccome  si  era  dovuto  snpporre, 
una  patera,  ma  stende  con  grazia  la  palma  della  mano  stessa  per  averla 
riempita  di  preziosi  grassi  e  fame  1'  usitata  undone ».  N^  pare  dubbioso 
che  cosi  avremo  da  intendere  anche  il  nostro  gruppo.  La  sinistra  della 
donna  nel  secondo  e  voltata  in  senso  oppost«;  ma  1'  attributo  d'  una  mela- 
granata  e  tauto  caratteristico  pel  rapporto  fnnebre  di  questi  gruppi,  che 
difficilmente  potremmo  trovame  anche  pel  primo  un  altro  piü  couTeniente. 
Kella  destra  dell'  uomo  coli'  analogia  del  monumento  ügurato  sulla  nostra 
tav.  LX  [Abbildung  50]  ci  sarä  permesso  di  supporre  un  flabello.  Tutti 
questi  attributi  erano  riportati,  probabilmente  in  materiali  diversi,  e  fermati 
nei  buchi  ancor  TisibiH  In  alcune  delle  dita.  Nel  medesimo  modo  anche 
le  orecchie  della  donna  saranuo  state  adome  di  oreechini  d'  oro. 
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Fu  detto  di  sopra  che  simili  gruppi  (sebbene  di  stile  diversissimi)  si 
trovano  non  di  rado  sopra  i  coperchi  delle  urne  etrusche.  Ma  venendo 
ora  a  discorrere  della  p&rt«  ariistica,  bisogna  aggiungere  di  piä,  che  tntto 
il  monamento  ceretano  non  e  altro  ehe  nn'  urna  col  sno  coperchio,  E  letto, 
cioe,  colla  sovrapposta  coltre,  reso  nell'  intemo  piä  spazioso  per  una  specie 
di  concB,  che  occupa  il  posto  tra  i  piedi,  forma  la  cassa  mortnaria;  le  dne 
figure  cogli  origlieri  servono  di  coperchio.  Kondimeno  la  difficoltä  di  cnocer 
un  monumento  dell'  altezza  di  m.  1,17  in  dne  soli  pezzi  sarebbe  stAta 
grandissima;  ed  e  perciö  che  ognuno  di  essi  fu  diviso  in  mezzo:  qnello  in- 
feriore in  liuea  retta  verticale,  mentre  nel  superiore  le  pieghe  traversali  del 
manto  della  donna  ofirivano  1'  occasione  di  coprir  la  giuutura.  Äüche  cosi 
il  nostro  monumento  tra  le  terrecott«  occupa  ano  de'  piii  cospicoi  posti: 
ed  il  sno  pregio  vieo  accresciuto  ancora  per  la  quasi  perfetta  conserv^zione 
de'  colori,  doTuta  ad  una  tecnica  pienamente  corrispondente  a  qaella  usata 
Delle  pitture  ceretane  da  noi  pnbblic&te,  sulla  quäle  dicemme  poche  parole 
negli  Ann.  1859,  p,  341  [oben  S.  163],  rileTando  che  essa  ofire  la  medesima 
Boliditä  owia  in  alcune  antefisse  ed  altri  frammenti  arcbitettonici.  Qui 
TOgliamo  aggiungere  solamente,  che  anche  il  sistema  nell'  impiego  de'  colori 
ci  fa  riconoscere  la  medesima  economia:  i  colori  sono  semplicissimi  e  tutti 
scelti  sopra  una  scala  piuttosto  scura  ed  austera,  che  florida;  onde  nasce 
an  insieme  armonioso  e  severo.  Sarebbe  superflno  di  voler  qui  entrare  in 
im  esame  piü  minuto,  mentreeh^  nell'  incisione  nostra  si  e  dovuto  rinunciarc 
alla  riproduzione  di  quell'  effetto.  Intanto,  sebbene  esso  per  1'  impressione 
generale  sia  di  non  lieve  moment«,  1'  interesse  specifico  del  nostro  gruppo 
non  sta  ne'  colori,  ma  neile  forme,  nello  stile  plastico  particolare. 

£  una  certa  novitä,  che  ci  colpisce  al  primo  aspetto,  an  non  so  che 
di  strano,  che  non  ci  permette  di  assegnar  subito  al  nostro  gruppo  un  posto 
tra  una  serie  di  altri  piü  o  meno  analoghi  monumenti.  Sarebbe  dunque 
stato  il  primo  dovere  di  rendersi  ragione  di  quest'  impressione  per  mezzo 
di  una  analisi  minuta  delle  forme,  onde  dif&nir  il  carattere  preciso  di  esse, 
e  cosi  guadagnar  un  fondamento  sodo,  per  quindi  procedere  al  confronto 
di  altri  fenomeni  supposti  di  natura  analoga  nell'  arte  di  altri  popoli.  Ma 
non  e  la  prima  volta  che  in  simili  eircostanze  si  sia  voluto  prendere  una 
strada  tutta  opposta,  cioe  di  partir  da  una  supposta  analogia  generale, 
colla  quäle  si  crede  di  sciogUer  un  problema,  mentre  se  n'  impianta  piuttosto 
un  altro  anche  maggiore.  Coa  vedendo  che  il  nostro  si  dtscostava  per  eerto 
riguardo  da  altri  monumenti  etruschi,  e  ehe  pol  offriva  poea  analogia  con 
opere  arcaiche  greche  e  molto  meno  colle  egizie,  si  e  voluto  difGnir  la  sua 
particolaritä  nominandolo  monamento  pelasgieo  o  lidio. 

Voglio  per  il  momento  lasciar  da  parte  la  prima  denominazione ;  giacche 
non  essendo  ben  diMnita,  potremmo  prenderla  nel  senso  piü  generale,  nel 
quäle,  benche  non  sempre  troppo  giustamente,  per  pelasgieo  si  suole  inten- 
dere  ciö  che  porta  un  tipo  molto  arcaico  e  vien  supposto  esser  anteriore 
allo  sviluppo  detla  coltura  propriamente  ellenica  ed  etrusca;  e  cosi  con 
questa  denominazione  resteremmo  sempre  sulla  medesima  base  dell'  arte  di 
questi  due  popoU.  Alt'  incontro  la  menzioue  della  Lidia  ci  porta  in  sitl 
piu  lontani  ed  apre  eon  ciö  un  campo  a  vagbe  ipotesi.  Concediamo  una 
volta  come  ben  assicurate  le  notizie  almeno  in  parte  mitiche  di  migrazioni 
lidie  in  ItaKa  e  specialmente  in  Etntria;   ed  allora  non  si  poträ  n^are  la 
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possibiUtä  d'  an'  inäuenzs  dell'  lu-te  lidia  soll'  etmsca.  Ua  quäle  era  1'  arte 
lidia?  Qoali  sono  i  monumenti,  che  di  essa  ci  diano  nn'  idea  precisa?  Si 
citeranno  forse  i  monnmenti  di  Xanthos  della  Licia,  oppure  si  dirä,  che 
Varte  lidia  der'  essere  stata  dipendente  dall'  arte  assiria  resaei  nota  pei 
monumenti  di  Ninive.  Concedi&mo  per  un  momento  anche  qaesto,  che  in 
mancanza  di  monumenti  propriamento  lidj  si  possa  chiamar  in  confronto 
1'  arte  Heia  e  1'  assiria;  e  sopra  qnesta  base  cerchiamo  di  dar  ona  risposta 
alla  questioue:  se  il  mouumento  ceretano  a  buon  dritto  possa  chiamarsi  lidio. 

Influenze  straniere  non  di  rado  si  fanno  risentire  piü  facilmente  nelle 
parti  omamentali,  che  nelle  Forme  de'  corpi  umani.  £  perciö,  che  rivolgiamo 
in  primo  luogo  la  noatra  attenzione  sopra  una  parte  accessoria  del  nostro 
monumento,  vale  a  dire  la  forma  e  1'  omato  del  letto.  Non  nego,  che  sopra 
il  monumento  licio  detto  dalle  Arpie  (Mon.  d.  Inst.  IV,  3)  s'  incontrino  delle 
sedie,  i  cui  piedi  banno  una  forma  al  tatto  corrispondent«  a  quei  del  letto 
ceretaao.  Ua  sopra  un  vaso  arcaico  di  provenienza  ateniese  (Mon.  m,  60) 
troviamo  un  letto  che  ci  da  a  vedere  an'  analogia  non  minore,  mentre  nessuno 
pretenderä  di  chiamar  lidio  questo  Taso  grecissimo.  £  piuttosto  la  forma 
solita  greca  delle  sedie  o  letti,  la  quäle  si  b  conservata  in  tutti  i  tempi, 
come  lo  dimostrano  tra  infiniti  esempj  i  vasi  di  stile  hello  Mon.  I,  52  e  54, 
e  dello  Stile  piji  STÜuppato  della  magna  Grecia  U,  31  e  49.  Noa  nego 
uemmeno,  che  nella  parte  omamentale  l'arte  asiatica  abbia  esercitata  un' 
influenza  fortissima  sopra  quella  de'  popoli  occidentali,  che  p.  e.  la  rosetta, 
la  palmetta  siano  State  introdotte  dall'  Asia  neu'  arte  elleuica.  Ne  offrouo 
un&  bella  testimonianza  alcuni  vasi  di  Uelos  proposti  dal  signore  Conze  in 
ona  delle  noatre  adunanze  (Bull.  1661,  p.  ^)  ed  ora  probabilmente  giä 
pubblicati  dallo  stesso  in  Qermania.  Ma  ben  vi  e  da  distinguere  tra  questi 
etementi  ed  il  sistema  omamentale  svilappato  mediante  essL  Ora  esaminando 
gli  omamenti  del  letto  ceretano,  li  chiameremo  assii^  o  lidj  per  una  qualche 
analogia  che  of&ono  gli  elementi,  mentre  li  ritroviamo  sviluppati  in  modo 
quasi  perfettamente  identico  sopra  belli  vasi  greci  (p.  e.  Mon.  I,  t.  37; 
VI,  t.  34)?  Certamente  no!  Non  esiteremo  di  asserire  piuttosto,  che  essi 
portano  un  carattere  decisamente  greco  e  che  1'  artista  nell'  esegnirli  non 
dipendeva  da  modelli  lidj,   ma    che   seguiva   direttamente   gli   esempj    greci. 

Ma  se  questo  ^  un  fatto  che  secondo  me  non  ammette  dabbio,  sono 
ben  loDtano  dal  pretendere,  che  per  esso  sia  sciolta  la  questione  sull'  arte 
del  gmppo  stesso.  Anzi  ci  si  presenta  il  problema,  che  dirimpetto  a  questo 
grecismo  del  letto  il  gruppo  stesso  mostra  nn  carattere  lontanissimo  da 
quelle  delle  opere  arcaicbe  greche.  £  per  cominciar  da'  panneggiamenti, 
essi  in  qaest'  ultime  o  sono  strettamente  attaccati  al  coipo  o  1'  involtano  in 
modo  che  le  pieghe  non  sono  nemmeno  indicate  {cf.  p.  e.  Ann.  1861  tav.  C), 
oppure  le  pieghe  giä  sono  diaposte  con  regolaritä  sistematica  (p.  e.  uelle 
piü  antiche  metepe  di  Selinunte) ;  vi  riconoseiamo  in  somma  uno  stile  ancora 
severo  e  duro,  ma  che  contiene  giä  gli  elementi  del  posteriore  sviluppo. 
Nel  nostro  gruppo  queste  severitä  stilistica  manca  affatto.  Principalmeote 
in  quella  parte  del  manto  che  circonda  le  gambe  della  doana,  regna  un' 
incertezKa  nella  disposizione  delle  pieghe,  che  non  s' incontrerä  mai  in  un' 
opera  greca  anche  rozza  che  sia,  e  che  ci  sorprende  tanto  di  pin,  in  quantu 
che  in  altre  parti  si  scorge  nna  ricereata  finezza  dell'  esecuzione:  cosi  p.  e. 
ne'  lerobi  del  manto  gittato   sul   braccio  sinistro,   ne'  cusciui  che  semhrano 
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fattj  di  cuojo,  1'  artista  ha  rag^oiito  una  veritä  propriameute  palpabile,  ]& 
quäle  c'  insegna ,  che  non  abbiamo  da  fare  con  un'  arte  appena  nascente, 
ma  esercitata  giä  per  longo  tempo.  —  GH  stessi  fenomeni  ricorrono  nella 
formazioue  de'  corpi.  Nelle  opere  arcaiche  greche  tante  volte  il  movirneoto 
e  ancor  legato,  le  proporzioni  sono  pesanti,  te  forme  poco  svilnppate,  varie 
particolaritä  trascurate,  ma  uon  manca  luai  un  certo  iosietne  che  fa  fede 
di  nu  ingegno  intento  a  renderci  ragione  delle  leggi  di  tutto  1'  organismo 
del  corpo  mnano.  AU'  incontro  poco  ei  vuol  per  awedersi,  che  all'  artista 
del  gruppo  ceretano  maucava  la  conoscenza  della  strattura  interna  de'  corpi. 
Segnatament«  nelle  anche  e  nelle  coscie  della  donna  1'  ossatura,  che  deve 
formar  la  base  di  tutte  le  altre  forme,  e  trascurata  affatto;  e  ben  lontaoo 
dal  riconoscere  in  queste  parti  un'  arte  che  ha  da  combattere  con  tma  legge 
severa,  la  quäle  aocor  impedisce  il  libero  movimento,  vi  troviamo  piuttosto 
un'  incertezza  che  ha  bisogno  di  esser  regolata  per  una  legge  certa  e  precisa. 
H  quäl  difetto  certament«  si  farebbe  sentjr  ancora  di  piii,  se  non  fosse  in 
part«  nascosto  per  un  metito  d'  un  genere  tutto  opposto:  per  qaella  stessa 
apparenza  di  verita  palpabile  gia  rüevata  ne'  panneggiamenti.  L'  artista, 
cio^,  si  diede  con  sommo  studio  ad  osservar  ed  imitare  diligentemente  tutto 
r  aspetto  estemo  del  corpo;  ed  infatti  raggiunse  una  rara  perfezione  la 
ove  un  tal  metodo  era  sufticiente  all'  uopo.  Cosi,  non  ostante  il  giä  accen- 
nato  difetto  dell'  insieme,  non  si  puj>  negare  a  queste  figure  una  cert& 
naturale  grazia  e  piacevolezza  in  tutta  la  giacitura.  Ma  piu  ancora  si 
manifesta  l'abilitä  dell'  artista,  ove  si  entra  in  nn  esame  delle  parti  piti 
minnte,  e  basta  guardar  il  movimento  delle  mani  e  segnatament«  delle 
dita.  In  tali  partieolaritä  pero  il  disegno  non  pnö  arrivar  a  riprodurre  ed 
a  render  il  pleno  efietto  dell'  originale,  e  cosi  debbo  contentarmi  di  aggiun- 
gere,  che  p.  e.  le  punte  delle  dita  colle  nngbie  aUe  mani  ed  ai  piedl  fanno 
un'  impressione,  come  se  fossero  formate  sopra  il  vero,  di  modo  che,  osser- 
vandole  nell'  originale,  ovo  1'  effetto  vien  aumentato  mediant«  i  colori,  restiamo 
veramente  stupiti  dell'  illusione,  credendo  di  veder  corpi  veri. 

Non  avrö  bisogno  di  dismostrar,  che  l'arte  arcaiea  greca,  ancbe  ove 
piii  del  solito  si  dava  al  naturalismo,  sempre  restÄ  lontana  da'  principj  che 
abbiamo  incontrati  nell'  esecuzione  del  nostro  gruppo.  Ma  se  1'  arte  di  esso 
non  e  greca,  abbiamo  perci6  il  diritto  di  chiamarla  lidia  o  assiria?  II  Fellows 
(T/t/cia  p.  170  seg.)  tomando  dalla  Licia  restö  colpito  dall'  analogia  che 
passa  tra  lo  stile  del  monumento  delle  Arpie  e  qnello  del  noto  rilievo 
ateniese  rappresentante  in  istile  arcaico  una  figura  che  monta  una  quadriga. 
E  vero,  che  lo  stesso  viaggiatore  a  p.  173  oonfronta  il  ciuffo  sulla  fronte 
de'  cavalli  in  un  altro  rilievo  di  Xanthos  con  1'  analogo  omamento  sopra 
monumenti  persepolitani;  raa  quest'  acconciatura  non  impedisce,  che  la 
chioma  stessa  de'  cavalli  nel  rilievo  licio  sia  trattata  secondo  le  leggi  sti' 
listiche  non  dell'  arte  assiria,  ma  della  greca.  In  somma,  per  non  dilungarci 
in  parole,  possiamo  asserire,  esser  oggi  generalmente  riconosciuto ,  che  lo 
Stile  dell'  arte  licia  antica  sta  in  nn  rapporto  strettissimo  con  quello  del- 
1'  arte  greca.  —  Dobbiamo  dunque  rivolgerci  ai  monumenti  propriament4> 
asiatici  dell'  Assiria  e  della  Persia.  E  qui  mi  sia  permesso  di  gittar  prima 
aocor  uno  sguardo  sopra  una  partieolarita  del  nostro  gruppo,  vale  a  dire 
la  barba  ed  i  capelli.  Essi  per  la  lorn  natura  non  si  prestano  ad  un' 
imitaxioiie  cosi   materiale  del  vero,  come  (i.  e.  le   mani    ed    i   piedi;  e   cosi 
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r  artista  nel  rappresentarli  rinimciö  pienamente  al  sao  sist«m&  di  naturalismo. 
La  barba  forma  una  massa  sola  regolarmente  tagliata;  i  capeDi  sulla  fronte 
sono  divisi,  ma  soltanto  per  moatrare  la  ripartizione  fatta  per  maoo  del- 
1'  aomo.  Ne'  capelli  cadeati  sulla  achiena  l'  artista  si  e  contontato  di  acoeo- 
nar  la  loro  natara  ondulata;  i  liinghi  ricci  o  trecci  della  douna  finalmente 
sono  semplicemente  attorcigliati.  Ora  confrontando  i  monumenti  di  Ninive 
e  di  Persepoli,  cbl  non  rede  che  in  essi  le  barbe  e  capigliatore  profnsamente 
inanellate  ed  acconciate  con  assai  studio  in  fila  di  ricci  quasi  matematica- 
mente  disposti  stanno  In  nn'  opposizione  proprio  fondamentale  coli'  esecuzione 
del  gruppo  ceretano?  Lo  stesso  poi  biaogna  dire  riguardo  agli  abiti  ric- 
camente  adomati  di  ricami,  frange  e  nappe  ne'  rilievi  di  Ninive  (giaccha 
nello  Stile  molto  divergente  de'  persepolitani  forse  si  fa  gia  riseatire  1'  in- 
tlnenza  dell'  arte  greca).  Ua,  dirä  forse  qualcuno,  tatte  quest«  partico- 
laritä  non  potrebbero  appartenere  ad  nu  siatema  d'  omato  indipendente  dal- 
V  arte  delle  figure  stease,  come  ancbe  di  sopra  fu  distinto  1'  omato  del  letto 
dallo  stUe  delle  figure  nel  gruppo  ceretano?  Non  credo;  giacche  quel 
sistema  dell'  arte  aasiria  non  poträ  mai  esser  coaslderato  come  uua  cosa 
accessoria,  ma  h  inereate  al  carattere  di  quest'  arte  stessa:  e  dessa  un'  arte 
di  preferenza  ornamentale,  la  qnale  come  tale  non  h  tanto  intenta  a  svilup- 
dar  11  carattere  particolare  o  diciamo  individnale  di  ogni  forma  e  figura, 
qnanto  avTezza  a  serrirai  di  cert«  forme  tipiche  e  stabilite  per  lungo  uso. 
Ed  iafatti,  mentce  nel  gruppo  ceretano  abbiamo  dovuto  rilevare  la  mancanza 
di  certe  leggi  stilistiche,  ne'  rilievi  assirj  incontriamo  uno  sehematiamo  fisao 
e  determinato,  nel  quate  ogni  forma  o  figura  ha,  per  cosl  dire,  ü  valore 
d'  una  formola  o  d'  un  termine  tecnico;  onde  considerata  sotto  qoest'  aspetto, 
r  arte  assiria  mostra  una  certa  anatogia  piuttosto  coli'  egizia,  che  colla 
greca  ed  etrusca.  —  Nondimeno  sarebbe  stato  possibile,  che  quelle  stesse 
tonne  fossero  state  rieevnte  da  un  altro  popolo  come  base,  e  poi  adoperate 
e  sviiuppate  con  principj  äifferenti,  Ma  nemmeno  questa  supposizione  puö 
stare  nel  nostro  caso,  Le  figure  assirie,  oltre  che  si  distinguono  quasi  sempre 
per  una  certa  obe.sitä,  mostrano  delle  proporzioni  pesanti  e  principalmente 
neue  gambe  e  nelle  braccia  per  i  muscoH  fortemente  pronnnciati  uua  rebus- 
tezza,  si  puö  dir,  esagerata.  Ma  se  non  ci  potesse  far  apecie  di  ritrovar 
analogfae  particolaritä  presso  gli  «obesi  et  pingues  Etruaci«,  biaogna  dir 
atmeno,  che  per  dimostrarie  non  si  sarehbe  potuto  scegliere  un  monumento 
meno  eonveniente  del  nostro  gruppo:  giacchi  le  figure  sono  di  alta  statura, 
senza  aver  nnlla  di  pesante  o  di  grossolano  nelle  loro  fattenze.  Cosl  final- 
mente veniamo  al  tipo  delle  faccie  che  si  e  voluto  dire  fino  partecipare 
alquanto  de'  lineamenti  degli  odiemi  Mongoli  o  de'  Mantsciü.  Non  so  come 
un  tal  confronto,  se  foase  esatto,  potrebbe  contribuir  a  glustificar  la  deno- 
minazione  di  monumento  lidio.  Ma  quali  infine  sono  le  pretese  forme 
asiatiche  in  queste  teste'/  l'orse  il  viso  non  pleno  e  tondo,  ma  oblonge, 
oppure  it  naso  non  aqnilino,  ma  dritto  ed  allungato,  o  forse  tutte  quelle 
forme  strette  e  decise  dell'  iusiemei'  Certamente  noi  Resta  dnnqne  la  sola 
posizione  inchinata  degli  ocehj,  ehe  potrebbe  ricordarci  il  tipo  asiatico;  ma 
pur  cssa  ci  oSre  uu'  analogia  piuttosto  di  appai'enza  che  vera.  Imperocchö 
eonsiderandola  pii  da  vicino,  vi  rieonosceremo  non  tanto  una  partiüolariti 
di  razza,  quanto  di  stile  adoprata  per  1'  esjiressione  d'  un  certo  sentimento. 
Tale  asserzione  forse  serabrerä  in  oontraddizione  colle  osservazioni  antecedenti, 
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ove  iti  rilevata  la  m&ncanza  di  stile  propriamente  detto  nelle  foime  del 
corpo.  Ma  se  ivi  questo  difetto  venne  compensato  per  nn'  imitazione  mir&bUe 
del  yero,  rignardo  all'  espressioue  nelle  setnbi&uze  delle  teste  soltanto  an' 
arte  svilappata  a  piena  liberta  sarebbe  stata  capace  di  raggiimger  il  desiderato 
effetto  mediante  gli  stessl  mezzi,  laddove  in  genere  1'  arte  delle  epoche 
antecedenti  senti  il  bisogno  di  alloutauarsi  dalla  pretta  veritä,  rilevando  e 
pronunciando  piü  energicamente  qnelle  forme,  che  sono  la  sede  dell'  eapressione 
e  del  sentimento.  Ora  lo  scopo  dell'  artjsta  uel  uostro  gruppo  senza  dnb- 
bio  si  era  di  dar  olle  sembianze  quell'  espressioue  di  dolce  sorriso,  cbe 
forma  il  carattere  comuue  di  taute  altre  opere  arcaiche,  e  che  oecessaiia- 
mente  deve  mostrarsi  nella  bocca  e  uegli  occhL  Ma  uua  bocca  allargata 
dal  ridere  avrebbe  tolto  ogni  grazia:  doveva  easere  formata  piuttoato  appun- 
tata  cogli  angoli  fortemente  incaTati  ed  alzati.  In  corrispondenza  poi  coti 
queata  formazione  si  modifico  eziandio  la  posizione  degli  occhj;  e  mentre 
l'arte  libera  in  coutropposto  collo  Eguardo  largo  e  maestoso  di  Giunone 
raffigorö  il  dolce  sorriso  di  Teuere  mediante  gli  sgaardi  alqnauto  abbassati  e 
quasi  inoontrantisi  di  ambedne  gli  occhj,  qui  1'  artista  ha  cercato  di  prodnrre 
lo  stesso  effetto  inchinaudo  ed  abbassando  tutto  1'  occhio  verso  1'  angolo 
int«n)0.  Ma  mentre  la  parte  media  delle  ciglia  segne  lo  stesso  movimento  e 
per  conseguenza  la  fronte  vien  leggermente  protiatta  in  giü  verso  il  naso, 
non  ne  vengono  alterate  per  niente  tutte  le  altre  forme  che  costitniscona 
il  tipo  di  queste  teste,  diversissimo,  come  abbiamo  veduto,  da  qnello  de'  popoli 
Orientali. 

Credo  dunque  di  aver  dimostrato  che  la  denonunazione  di  monnmento 
lidio  e  priva  di  qnalunqae  fondamento  e  d'  ora  innanzi  dorrä  esser  abban- 
donata  int^rameote.  —  Ma  arrivati  a  questo  punto  dovremo  tomar  ancor 
nna  volta  isdietro  per  domandare,  se  forse  1'  altra  denominazione  di  monn- 
mento  pelasgico  abbia  miglior  fondamento.  Giä  abbiamo  rilevato  di  sopra, 
che  la  forma  e  gli  omamenti  del  letto  debbono  dirsi  di  carattere  greco. 
Ora  perö  non  sam  ioutile  di  fissar  quel  carattere  stesso  vieppi^  precisamente: 
e  vero  dunque,  cbe  gli  elementi  di  qnesti  omamenti  si  trovano  giä  sopra 
vasi  di  Stile  autichissimo;  e  vero  di  pin,  che  la  composizione  di  questi 
elementi  sopra  vasi  a  fignre  nere  g^  si  awicina  di  molt«  a  qaella  owia 
nel  nostro  monumento;  ma  soltanto  ne'vasi  rossi  di  stile  grande  comincia  a 
vedersi  in  uso  nn  sistema  identico  o  quasi  ideoÜco.  ß  perciö  che  il  nostro 
gruppo  non  pui  esser  anteriore  a'  vasi  di  questo  stile  e  per  conseguente 
non  anteriore  at  pi{i  alto  sviluppo  dell' arte  greca,  e  con  qnesto  fatto  solo 
cade  decisamente  anche  la  denominazione  di  monumento  pelasgico. 

Ma  come  dunque  lo  chiameremo?  forse  greco-etrusco  ?  Cosi  potrebbe 
sembrare,  avnto  riguardo  agU  omati  greci.  Ma  siccome  per  1'  artista  noD 
vi  si  trattö  d'  inveutarli,  ma  di  riceverli  belli  e  fatti  e  di  copiarli,  cosi 
quest'  imitazione  pot«a  restar  ed  e  restata  senz'  alcuna  inflnenza  sullo  stile 
del  gruppo  stesso:  anzi  il  contropposto  di  quelle  linee  strettamente  sistemate 
fa  spiccar  tanto  pift  chiaramente  la  differenza  fondamentale  nel  carattere 
delle  fignre  stesse.  Per  dirlo  dunque  brevemente,  questo  carattere  non  puo 
piu  cbiamarsi  se  non  puramente  ed  enünentemeute  etrusco.  Se  nondimeno 
in  principio  abbiamo  detto ,  che  al  primo  sguardo  ci  colpisce  nna  certa 
novitä,  an  non  so  che  di  strano,  la  ragione  ne  sta  nelle  condizione  parti- 
colan,  alle  quali  era   soggetta   l'arte  etrusca.     Qät  in  tempi  molto  antichi 
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l'arte  greca  esercitö  suU'  etrosca  un'  influenza  potente,  che  nel  progresso 
de'  tempi  si  rimiuovo  a  varie  riprese.  E  vero  che  nODdimeno  1'  elemeuto 
indigeno  non  fu  mai  soggiogato  interameate,  che  anzi  ogni  volta  da  parte 
sua  esercitö  nna  reazione.  Ma  ciononpertanto  era  por  troppo  naturale,  ehe, 
qnanto  piii  progredira  1'  art«,  tauto  piu  qnest'  elemeuto  dovesse  perdere  della 
sua  forza  e  piii  doveano  manifestarsi  le  traccie  dell'  influenza  strauiera,  Cosl  e 
awenuto  che  tra  i  monumenti  dell'  Etruria  sono  relativamente  pochi  che 
potrebbero  dirai  puramente  etmscbi,  e  pochissimi  sono  quei,  che  ci  mosttino 
quest'  arte  pura  non  primitiva  e  rozza,  ma  in  uno  stato  giä  avanzato. 
Siccome  poi  questi  Ultimi  per  lo  piu  appartengono  alla  classe  delle  anti- 
cagli,  cosi  non  ci  pnö  fare  specie,  se  nn'  opera  esegoita  in  proporziom 
grandi  e  nelle  fonne  pjü  prononciat«  e  precise  d'  an  arcajsmo  puro  e  raffinato 
ci  fa  quell'  impressioue  sopra  accennata  di  strana  novitä,  mentre  consideran- 
dola  piü  da  vicino  vi  ritrOTiamo  elementi  giä  conosciuti  e  sottanto  svilappati 
in  maniera  nuova  e  aorprendente. 

Cosi  il  uostro  monumento  perde  il  falso  nimbo  che  gli  si  e  voluto 
attribnire  per  denominazioni  e  confronti  stranieri  e  lontanL  Ua  non  ne 
perde  il  vero  suo  pregio,  che  anzi  sotto  l'aspetto  ora  indicato  acqnUta  per 
fermo  un  posto  distintissimo,  se  non  il  primo  tra  tutte  le  opere  statuarie 
degli  Etruschi,  e  che  crescerä  piü  che  sarä  stndiato.  Qui  non  poteva  esser 
la  mia  intenzione  di  voler  esaurire,  anzi  nemmeno  di  toccare  tutti  i  pro- 
blemi;  giacche  coneiderando  lo  stato  dello  studio  dell' art«  etnisca,  sembrava 
di  prima  necessitä  il  dovere  stabilir  la  base,  Sulla  quäle  in  awenire  si  possa 
procedere  con  sicurezza  ad  un  esame  piü  minuto  delle  svariate  quiationi. 
Intanto  e  una  fortnnata  combinazione ,  che  sulla  tav.  LX  [Abbildung  50] 
possiamo  far  seguire  un  altro  monumento  statuario,  di  un'epoca  differente, 
ma  pur  esso  etrusco;  di  modo  che  queste  due  opere  si  scambiano  luce 
vicendevolmente,  rilevando  l'una  U  c&ratt«re  particolare  deU'altra  per  il 
semplice  confronto  anche  senza  lunghe  deduzioni  con  parole. 

Questo  secondo  monumento  e  un  gruppo  sepolcrale  chiusino  del  Mnseo 
giä  Campaua  (CI.  VI,  ser.  Xin,  n.  1),  auch'  esso  passato  al  Museo  Kapoleone  HI, 
e  che  anni  fa  giä  fu  descritto  ed  esaminato  in  una  delle  nostre  adunauze 
(Bull.  1651,  p.  49).  Rappresenta  un  uomo  di  grandezza  naturale  adagiato 
sul  letto,  sul  quäle  gli  e  assisa  dirimpetto  una  donna  alata  di  minori 
proporzioni.  Due  altre  donne  simill  stanno  a  capo,  una  terza  ed  un  giovane 
coppiere  a  pie  del  letto.    Se  allora  fu  rilevato  dal  Braun,  che  «per  qu&nto 

sia  intelligibile  il   generale    significato  di   questa  scena    mortuaria , 

altrettanto  sia  difficile  il  definirne  i  particolari»,  debbo  confessare  che  perora 
nemmeno  a  me  e  stato  dato  di  audar  piü  avanti  nell'  interpretazione  del 
soggett^,  che  forse  riceverä  qualche  lunje  in  avveoire  per  un  sistematico 
studio  delle  ume  etrusche.  Senza  trattenermi  dunque  con  vaghi  ragiona- 
menti,  mi  livolgo  subito  alla  parte  artistica,  per  indagar,  se  possa  fissarsi 
il  posto  che  questo  monumento  occupa  nella  storia  dell'  arte  etmsca.  8i 
vede  subito,  che  appartiene  ad  un'epoca  piü  avanzata  del  gruppo  ceretano. 
Ua  mentre  questo  al  primo  aspetto  fa  un'  impressione  molto  decisa,  il 
gruppo  chiusino  ci  lascia  alquanto  iucerti  sul  carattere  suo  generale.  Yi 
troviamo  varj  elementi  di  progresso;  ma  nondimeno  questo  progresso  non 
corrisponde  all'  aspettazione  risvegliata  da'  meriti  del  primo  gruppo.  Cori, 
per  cominciar  dalla  figura  principale,  non  possiamo   negare,  che  l'artista 
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in  essB.  abbia  superato  l'arcaica  durezza:  sta  adagiata  comodamente;  il 
braccio  riposa  leggermeute  sulla  coscia  e  tatto  1'  insieme  d  si  presenta  con 
im  aspetto  di  naturale  Teritk.  Ua  nondimeno  oon  tI  s'incoutra  ne  quel- 
l'arraonia  delle  linee,  qnella  simmetria  ed  euritmia  di  tutti  le  forme,  che 
conferisce  alle  opere  grecbe  vita  e  grazia,  ne  dall'  altra  parte  quella  raffiuatezzs 
d'  esecozione,  che  giä  aelle  forme  ancor  rigide  dell'  arcaismo  cercö  1'  illusione 
d'  una  veritä  palpabile.  Begna  dappertetto  in  qaesta  figura  ona  certa 
moderata  soliditä,  ma  senza  genialltä;  e  queato  carattere,  anzi  che  diminuito, 
vien  accresciuto  per  1'  espressione  della  testa,  cbe  ci  da  a  vedere  le  sembianze, 
direi  di  un  nomo  bravo,  ma  non  di  grande  ingegno  e  dedito  piuttoato  alle 
eure  della  vita  pratica  privata,  che  agli  iuteressi  d'  una  sfera  piü  elevata. 
Tra  le  altre  figure  il  corpo  nudo  del  giovane  coppiere  i  bene  sviluppato 
nelle  sue  forme,  come  si  conviene  all'  arte  libera;  ma  nondimeno  nelle 
braccia  strett«  al  corpo,  nella  rigidezza  delle  spalle  e  del  coUo  si  fanno 
nsentir  non  pochi  elementi  d'  un'  arte  piti  arcaica.  I  panneggiamenti  che 
circondano  le  gambe  deUa  donna  assisa  snl  letto,  ci  ricordano  non  poco 
il  fare  dell'  artista  nel  primo  gruppo,  mentre  gli  altri  tanto  nella  dis- 
posizioae,  qaanto  nell'  esecuzione  ci  danno  a  veder  un'  inäuenza  decisa 
dell'  arte  greca. 

Per  dirlo  dunqne  con  una  parola:  manca  l'unitä  dello  stile.  Ma 
stabilito  una  Tolta  questo  fatto,  dovremo  doraandare,  onde  deriTi  qaesta 
mancanza,  e  se  essa  debba  attribnirsi  all'  individualitä  dell'  artista,  oppore 
al  carattere  generale  dell'  arte  etrusca. 

In  primo  Inogo  sarä  necessario  di  tener  conto  del  materiale,  nel  quäle  « 
eseguito  questo  gruppo.  Non  e  nenfro,  come  vien  detto  nel  catalogo,  ma 
quella  pietra  fetida  che  e  stata  adopeiata  (i-equentissimamente,  massime  in 
opere  arcaiche  chiusine.  Essa  h  molto  piü  facile  a  lavorare  del  marmo, 
ma  gli  e  molto  inferiore  sotto  due  aspetti:  non  si  trova  in  massi  grandi 
ed  b  di  natura  molto  fragile.  Per  queste  qnalitä  1' artista  si  vide  coetretto 
di  comporre  il  suo  gruppo  di  piü  pezzi  (cf.  Bull.  18dl,  p.  50)  in  modo 
che  le  due  figure  a  capo  ed  a  pie  del  letto,  lavorate  separatamente,  si 
ataccaao  dal  letto  stesso  coUe  figure  sovrapposte.  Di  piü,  non  gli  era  per- 
messo  di  figurar  le  gambe  tutte  sciolte  e  le  braccia  molto  staccate  dal  corpo. 
Considerando  dunqne  1' insieme  della  composizione ,  il  materiale  per  se  solo 
ci  ofire  nna  ragione  estema  per  ispiegare  la  maggior  libertä  nella  figura 
coricata  e  1'  apparenza  di  rigidezza  nelle  figure  accesaorie.  Nondimeno  bisogna 
confessare  che  un  artista  greco  avrebbe  aaputo  evitare  o  superare  queste 
difficoltä  del  materiale  in  un  modo  ben  differente,  e  che  perciö  vi  debbono 
esser  ancfae  delle  ragioni  interne,  che  impedirono  1'  artista  etrusco  di  procedere 
pin  liberamente.  Ora  ponendo  mente  ai  rapporti  esistenti  tra  1'  arte  greca 
e  r  etrusca,  ed  alla  natura  particolare  di  quest'  ultima,  quäle  p.  e.  1'  abbiamo 
conoscinta  nel  gruppo  ceretano,  sembre  naturale,  che  1' art«  greca  divennta 
libera,  non  ostante  la  forza  della  sua  influenza,  non  sarä  stata  capace  di 
cambiar  subito  la  natura  interna,  le  condizioni  fondamentali  dell'  etmsea, 
di  traspiantar  il  genio  greco  nell'  Etruria,  ma  che  la  aua  inflaenza  in 
principio  ai  sarä  manifestata  per  un'  imitazione  piuttosto  estema  delle  forme, 
mentre  le  idee  ed  i  concetti  artistici  dell'  epoca  antecedente  non  fiirono 
interamente  abbandonati,  ma  soltanto  modificati.  Eaaminando  sotto  quesf 
aspetto  il   nostro  gruppo,  troveremo  che   le   sue   particolaritä   ai   spiegano 
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beniBsüno  colla  aupposmone,  che  fosse  lavorato  nell'  epoca  di  trausUioDe 
d&ll'  arcaismo  al  compinto  libero  svilnppo.  La  figtin  principale,  nella 
qnale  ogni  traccia  di  arcaismo  gik  aembra  sparita,  non  vi  si  oppone:  impe- 
rocche  trattandovist  di  nna  posizione  comodissima,  nella  quate  Tuomo  puö 
mantenersi  senza  stento  per  lungo  tempo,  l'artista  nou  aiea  da  sapplir 
niente  dalla  soa  fantasia,  ma  potea  coDtentarai  di  seguir  e  di  imitare 
strettament«  ciö  che  un  modello  vero  oflri  al  sno  occbio.  Ma  nella  aeconda 
figtua  sul  letto  non  ritroviamo  piii  la  medesima  libertä:  beuche  assJsa,  essa 
si  trova  in  nua  posizione  che  per  esser  mantenuta  richiede  un  leggiero 
sforzo;  e  preciaamente  questo  aforzo  vedesi  espresso  nelle  spalle  come  intirizzite, 
nel  braccio  destro  e  specialmente  nel  sinistro  che  gu  sosteneva  un  attribnto 
ora  mancante.  Lo  stesso  carattere  fu  rilevato  giä  di  aopra  nelle  altre  figure. 
Come  sono  poste  nna  accanto  aU'  altra  qttaai  senza  nessusa  relazione  tra 
loro,  cosi  ancbe  ciascuoa  per  ah  sta  fissa  e  quasi  immobile.  Ua  piü  parti- 
colarmente  quest'  impressione  di  rigidezza  vien  accresciuta  per  il  modo,  Cod 
cni  soDO  Btat«  accomodate  le  teste  deile  figure  minori.  Lavorate  aeparatamente, 
sono  iuuestate  net  corpo,  mediaute  un  pemo  quasi  della  grossezza  del  collo, 
e  questo  pemo  e  toudo,  di  maniera  che  la  testa  non  sta  ferma  in  nn  punto, 
ma  puö  esser  girata  in  varie  direzioui.  L'  artista  danqtte  non  si  e  curato 
di  dar  al  vollo  ed  alla  t«sta  un  movimento  che  stia  in  istretta  relazione 
coUe  altre  partl,  specialmente  col  petto  e  colle  spalle;  e  co^  tomiamo  a 
riconoscere  qui  la  medesima  differenza  fondamentale  tra  l'arte  etrusca  e  la 
greca,  che  abbiamo  giä  rilevata  nel  primo  gruppo.  Meutre  cioe  neue  opere 
greche  tutti  i  concetti  particolari  sono  sott«posti  ad  un'  idea  generale  e 
concorrono  a  formar  un  hell'  insieme,  l'artista  del  gruppo  ctüusino  non  si 
era  formato  ancora  nu'  idea  aufficiente  dell'  organismo  e  della  struttura 
iut«ma  del  corpo,  nk  sapendo  riprodnrre  il  libero  movimento  d'  una  figura 
dalla  sua  fantasia,  cereö  di  supplir  a  questo  difetto  per  mezzo  di  modelli 
veri,  senza  pero  conoscere  il  ginsto  metodo  di  servirsene.  Sembra  almeno 
che  li  abbia  coUocati  in  una  posizione  strettaraente  regolare  e  coai  li  abbia 
copiati  esattamente,  col  quäl  metodo,  non  ostante  il  progresso  neu'  esecuzione 
delle  forme  particolari,  non  potea  certamente  giungere  a  dar  all'  insieme 
1'  espresaione  di  spirito  e  vita. 

Riconosciamo  dunque  nel  nostro  moaumento  la  differenza  essenziale 
che  passa  tra  un'  arte,  la  quäle  si  sviluppa  per  propria  ed  interna  forza, 
ed  un'  altra  che  riceve  i  suoi  impulsi  da  fnori;  e  ci  accorgiamo  che  nonostante 
la  superioritä  e  la  perfezione  della  greca,  la  sua  influenza  suU'  etrusca  in 
princdpio  riusci  piuttosto  dannosa.  Neil'  arcaismo  del  gruppo  ceretano 
incontravamo  de'  meriti  relativamente  grandissimi,  delle  qnalitä  sorpreudenti, 
e  seguataroente  un  carattere  deciso  e  tutto  suo  proprio,  ed  in  fine  apecifica- 
mente  etmsco.  Bi  poträ  forse  dnbitare,  se  l'arte  etrusca  sarebbe  stata 
capace  di  superare  per  le  proprie  sne  forze  i  limiti  di  questa  relativa 
perfezione  e  di  procedere  ad  uuo  stile  verameute  libero  e  nondimeno  nazionale. 
Ua  dall'  altra  parte  biaogna  confessare,  che  1' Influenza  greca  intermppe  il 
nativo  avüuppo  e  soppresae  almeno  per  il  momento  quelle  stesse  qualita 
pregevoli  dell'  arte  arcaica,  senza  aver  la  forza  di  rimpiazzarle  per  i  meriti 
piü  elevati  dell'  arte  greca.  Co^  h  nata  quella  mancanza  di  unitä  nello 
stile,  che  rende  l'inaieme  di  quest'  opera,  sebhene  appartenente  ad  un'  arte 
piü  avanzata,  molto  meno  soddiafacente  del  gruppo  piü  arcaico  ceretano.  — 
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Per  Doi   intanto   qui  si   tratta   piuttosto   di   stabilir   la.   relativa   posizione 

storiea;  e  sotto  quesf  aapetto  il  gnippo  cbiuaino  per  l' epoca  di  tranaizioiie 

ä   di   un'   importanza  non   minore   di   quella  del   ceretano   per   rarcaiamo 
raffinato. 


Doe  sarcofaghi  Vnlcenti.*) 

(1865.) 

Giä  uet  1S46  furono  scoperti  a  Yulci  due  magni£ci  sarcofaghi  che, 
per  quant'  io  nü  sappia  stauuo  ancor  adesso  nel  castello  di  Musignano, 
quasi  sconoscinti  al  mondo  letterario,  imperocche  uou  ne  fu  data  che  vna 
succinta  notizia  neu  Bull.  1646  p.  86  e  nell'  opera  di  Dennis:  tke  cUies 
and  cemeteries  ofEtruria  [I*  p.  472].  Appartengono  ai  monumenti  piä  gran- 
diosi  di  questa  classe,  avendo  ognuno  una  lunghezm  di  circa  dieci  palmi;  e 
coi  pregi  di  ima  rara  conservazione  congiungono  non  pochi  meriti  artjstici  e 
scientifici,  ehe  nell'  adimanza  solenne  in  memoria  della  fondazione  di 
Boma  1861  mi  fornirono  1' occasione  di  esamioare  alcuue  qaestioni  piii 
generali  rignardo  ai  rapporti  esistenti  tra  1'  arte  etrusca  dall'  una  e  1'  arte 
greca  e  romana  dall'  altra  parte.  Ora  dopo  aver  fatto  inddere  i  monn- 
menti  coli'  ajuto  di  eccellenti  fotografie  veugo  ad  esporre  le  mie  osserra- 
zioni  alquanto  ampliate  ne'  fogli  di  questi  Annali. 

H  primo  sarcofago  adunque  figurato  sulla  tav.  XViil  de'  Uoniunenti 
[Abb.  51],  che  (cosa  rara  tra  i  monumenti  dell'  Etmria  meridionale)  i 
scolpito  in  alabastro,  ci  da  a  vedere  sulla  facciata  anteriore  un  combatti- 
mento  tra  Amazzoni  e  Greci,  sulla  posteriore  un  altro  combattimento  tra 
giovani  eroi  greci.  Sarebbe  inutile  il  voler  definire  piü  minutamente  queste 
battaglie:  ce  lo  vieta  la  com  posizione  stessa,  che  non  si  sviluppa  da  un 
solo  ed  unico  centro  ne  o&e  uno  de'  vaij  gruppi  siccome  predominant« 
sopra  gli  altri,  ma  consiate  di  gmppi  isolati,  il  cui  numero  potrebbe  esser 
ristretto  ed  ampliato,  senza  che  venisse  cambiata  t'  idea  dell'  insieme.  Cosi 
senza  trattenerci  coli'  esame  del  soggetto,  ci  rivolgiamo  subito  al  carattere 
dell'  arte,  riguardo  al  quäle  bisognerä  diatingnere  tre  cose:  rale  a  dire  il 
fare  artistico  sotto  V  aspetto  della  tecnica  e  dell'  intelligenza  de'  eorpi,  pan- 
neggiamenti  ecc,  poi  i  concetti  delle  singole  figure  o  gruppi,  e  finalmente 
la  composizione  de'  varj  gmppi.  Ora  guardando  tutto  1'  insieme  nessnno 
vorrä  negare  un'  influenza  predominante  dell'  arte  greca.  Sarebbe  anzi 
facile  di  ritrovar  tra  i  monumenti  snperstiti  non  poche  figure  corrispon- 
denti  a  quelle  del  aarcofago  in  discorao  e  che  non  lasclano  dubbio,  esser 
esse  derivate  da  modelli  specialmente  di  artisti  attici  delle  migliori  epoche 
di  Fidia  e  di  Scopa.  Cosi,  per  addume  un  sol  esempio,  1'  Amazzone  caduta 
in  ginocchio  ricoire  quasi  identica  tra  le  sculture  del  Mausoleo.  Ma  giä 
1'  esecuzione  ci  fa  conoscere  una  grande  differenza  dall'  arte  greca.  E  vero, 
che  in  una  scultura  di  sarcofago  non  potremo  aspettare  queUa  raffinatezza 
in  tutti  i  particolari  della  muscolatura,  delle  pieghe  ecc,  che  sogliamo  in- 
contrare  nelle  opere  monumentali  de'  Greci.     Ma  in  lavori  greci  anche  meno 


•)  Annalidell'IatitutoXXXVn,  1865,  p.  244— 252.   Monumenti  dell'IstitutoVni, 
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Gniti  troviamo  proporzioni  ginste,  mosse  beu  iiitese  ed  us  insieme  del  di- 
segao  soddisfacent«,  mentre  qui  in  moltissime  parti  manca  1'  intelligenza  del 
vero;  nell'  Amazzone  p.  e.  a  deetra  di  cbi  guarda,  le  proporzioni  sono  seor- 
rette,  U  movimeato  delle  braccia  e  goffo  ed  il  disegno  delie  mani  qui  come 
in  varie  altre  figure  e  sbagliato  del  tntto.  Tutti  i  concetti  poi  nel  loro 
eviluppo  Don  di  rado  banno  perduto  motte  dell'  originaria  loro  bellezza: 
meno  forse  ne'  gruppi  del  lato  posteriore,  ove  1' artista  sembra  essersi  at- 
tenuto  piu  atrettament«  ai  suoi  modelli.     All'  incontro   sol   lato  anteriore 


51.  AlabuMnsrkopluig  «u  Vulci,  In  Mnilgnimo.    NiHb  Hod.  d.  luit.  Vm,  Tftf.  IS. 

il  guerriero  cbe  attaoca  l'Amazzone  caduta,  come  tntto  il  gruppo  attiguo, 
sono  ben  lontani  da  quella  spiritosa  geuialita  dell'  art«  greca,  che  non 
tradisce  mal  1'  annonia  e  1'  enritmia  deÜe  linee.  Tntta  1'  esecuzione  ci  fa, 
per  cosl  dire,  1' impressione  d'una  poesia  tradotta  in  orazione  pedestre. 
Ancor  piii  peraltro  la  composizione  o  diciamo  piuttoEto  ta  disposizione 
de'  gruppi  si  discosta  dai  modi  greci;  i  gruppi  stanuo  dtvisi,  senza  che 
l'uno  abbia  uua  relazione  artistica  coU'  altro;  di  modo  che  restano  de'  vuoti, 
che  non  vi  avrebbe  mai  lasciato  un  artista  greco.     Se  poi  i  due  gruppi 
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de'  c&valieri  anch'  originariameute  sembrano  esser  composti  per  formar 
comp^pii,  l'artista  per  riempir  lo  spazio  vi  ha  posto  ia  mezzo  una  fignra, 
che  aon  si  conosce  a  quäle  de'  gruppi  debba  appartenere,  e  che  una  volta 
avrä  fatto  parte  di  ua  altro  grappo.  Nil  combattimento  delle  Amazzoni 
il  primo  gruppo  ben  si  corrispoDderebbe  col  terzo,  il  secondo  col  qnarto; 
ma  1'  artista  etrusco  H  ha  fatto  alteraare,  laddove  an  greco  certameote 
avrebbe  rinchiuso  il  secondo  e  quart«  tra  il  primo  e  terzo,  o  viceveru. 
Riassumendo  duuque  queste  osservazioni  veniamo  portati  a  supporre,  esser 
composti  originariamente  questi  gruppi  per  fregiar  le  metope  di  qualche 
tempio,  ma  esser  adoperati  dall'  artisia  etrusco  senza  riguardo  al  loro 
ordine  primitivo;  possiamo  asseverar  di  piu  che  questi  ael  riprodurli  QOti 
aveva  innaazi  agli  occhi  gli  originali  stessi,  ma  copia  o  discgni  non  finlti, 
ma  abbozzati,  che  gli  o&ivano  i  concetti  generali,  ma  trascuravaiio  certe 
particolaritä  come  p.  e.  le  man!  e  forse  tralasclavano  afiatto  le  armi  iin- 
brandite  in  esse. 

Cosi  anche  qni  si  verifica  ciö  che  da  me  fu  supposto  in  altra  occa- 
sione  (Ann.  1659,  p.  363)  [siebe  oben  8.  178]:  che  cioe  gli  artisti  etruscbi 
non  solamente  si  serrivauo  d'una  specie  di  libri  di  modelli,  dai  quali  co- 
piavano  composizioni  intiere,  ma  che  allora,  quando  aveano  da  trattar  un 
soggetto  non  strettamente  circoscritto  nel  mit«,  ma  generico,  sceglievano 
eziandio  diversi  gruppi  tra  gli  sv&riati  loro  modelli,  come  meglio  piacevano  o 
si  addicevano  allo  spazio.  —  Un  tal  procedere  divent«rä  anche  pin  mani- 
feste, se  mettiamo  a  confronto  le  due  facciate  fiuora  considerat«  colle  altre 
due  laterali.  Un  toro  rien  assaltto  da  due  leoni,  nn  cavallo  da  due  gri- 
foni:  gruppi  assai  Yivaci  e  ben  composti,  ma  che  difficilmente  si  credereb- 
bero  Opera  del  medesimo  artista  che  ha  lavorato  le  altre  due  battagüe,  se 
non  si  trovassero  sul  medesimo  sarcofago:  tanto  e  diSerente  il  principio 
artistico  ehe  domina  in  questi  concetti.  Ben  e  vero  che,  mentre  ne'  pri- 
mordi  dell'  arte  la  formadone  degli  animali  suol  far  de'  progressi  piü  rapidi 
di  quella  della  figura  umana,  dall'  altra  parte  in  epoche  posteriori  le  rap- 
presentanze  degli  anim&li  sogliono  conservare  piü  a  lungo  certe  tipiche 
forme;  e  basta  ricordare,  che  nella  stessa  opera  di  Scopa  i  leoui  del  Mau- 
soleo  sembrano  esser  restati  indietro  allo  svilappo  dell'  arte  piü  libero 
ne'  rilievi  del  fregio.  Ma  questi  leoni  serrirono  ad  un  uso  architettoaico, 
la  cui  seTeriti  dettava  una  certa  rigidezza.  Or,  ne'  riüeri  del  sareofago 
in  discorso  si  potni  pretenderp  lo  stesso?  Sembra  forse  di  si:  giacche  vi 
abbiamo  un  campo  strettamente  circoscritto  e  la  composizione  soddisfa  in 
ogni  modo  alle  rlchieste  del!'  omato  archit^ttonico.  Ma  percbe  allora  le 
fiancate  furono  fregiate  con  questo  metodo,  mentre  nelle  facciate  dondna 
un  principio  tutto  differente?  Kcco  dunqne  una  nnova  prova,  che  gli  artisti 
etmschi  nello  scegliere  tali  concetti  si  attennero  piuttosto  ad  una  certa 
convenienza  estema  di  quetto  che  all'  unltä  dello  stile,  che  sempre  si  tro- 
verä  solo  quando  tntta  1' opera  tanto  nell'  idea,  quanto  nell'  esecurione  e 
il  prodotto  d'  un  ingegno  e  d'  una  mano  sola.  E  cosl,  non  ostante  la 
grande  rassomiglianza  che  questi  rilievi  ofirono  al  primo  sguardo  con  lavori 
greci,  considerati  piü  accuratamente  fanno  veder  sempre  e  dappertutto  il 
carattere  particolare  dell'  arte  etrusca. 

Riflessioni  di  natura  analoga  facümente  potrebbero  esser  fatte  sul  se- 
condo sareofago  (tav.  XIX)  [Abb.  52].     Ma  sebbene  in  quanto  all'  arte  egli 
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aia  anche  piu  splendido  del  primo,  noudimeno  la  nostra  attenzioDe  dovtä 
rivolgersi  in  primo  luogo  aul  soggetto  in  esso  rappresentato.  Le  fignre 
sono   disposte   a   modo  d'  nna  processioue,    che   dalle  due  estremitä  muove 


verso  il  eentro,  ove  incoDtiriamo  im  gmppo  di  uomo  e  domia,  che  coq  atto 
golenne,  quäle  e  qaello  delle  Dozze,  si  porgono  le  destre,  mentre  di  piü  la 
donna  mette  amorosamente  la  sinistra  sulla  spalla  dell'  uomo.  Dietro  a 
questo   segnoDo   quattro    tigure,  cioe    an   aomo   che    porta   nna   sedia   sulla 
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spalla,  nn  nitro  con  baetoocino  nella  destT&  e  con  bastone  piü  lungo  e 
Htuits  appoggiati  alla  spalla  sinistra,  il  terzo  con  nn  gran  como  rotondo, 
detto  buccina,  pronto  a  snonarlo,  mentre  la  quarta  figura  e  una  donna  che 
tiene  le  tibie  e  )a  <po^ßeitt  ossia  captstrum  nelle  mani.  Altre  qnattro  per- 
Bone  conispondono  dalla  parte  della  donna;  e  vi  occtipa  U  primo  post«  nn 
giovane  servo  che  protegge  la  padrona  dal  raggj  del  aole  mediante  uo 
grande  ombrello,  al  qnale  inoltre  i  appeso  nn  vaso  d'  un  nso  a  me  ignoto. 
Segne  nna  donna  con  prefericolo  neila  d.  ed  un  oggetto,  sia  canestro  o  cas- 
setta,  Bulla  t«sta;  poi  nn'  altra  con  magnifico  fiabello  e  sacchetto  e  final- 
mente  nna  tflrza  pronla  a  suonar  la  lira.  Non  pu6  esser  dabbio,  che 
r  idea  suggerita  dal  gruppo  centrale  sia  vera  e  che  in  tutta  qnesta  scena 
sia  figurata  una  eolennita  nnziale.  Vi  convengono  principalmento  le  dne 
donne  alle  estremita,  ehe  col  suono  de'  loro  istrumenti  dovranno  dar  mag- 
gior  lustro  a  quell'  atto  solenne.  Chiarament«  poi  colla  comitiya  della 
donna  h  accennata  la  sna  ricchezza  e  nobilta;  e  ad  una  simile  inteipreta- 
zione  si  prestano  facilmente  le  fignre  che  accompagnano  1'  aomo:  la  sedia 
che  poiia  il  primo,  e  senza  fallo  una  sella  curule;  il  secondo  per  il  baston- 
cino  ed  il  litwis  occupa  un  posto  analogo  a  quello  del  littore  romano,  ed 
il  huccinatore  ci  ricorda  il  comando  militare;  onde  la  figura  principale  rien 
caratt«rizzata  come  un  magistrato  di  aJta  dignita.  Senza  entrar  qni  in  an 
esame  piü  particolare  di  queste  tigure,  U  cui  significato  generale  non  puö 
esser  soggetto  a  dubbio,  credo  piü  importante  di  sottoporre  tutto  il  con- 
cetto  fondamentale  di  questa  composiziose  ad  un  esame  comparativo  con 
quei,  de'  quali  si  seirirono  tanto  gti  artisti  greci  quanto  i  romani  per  es- 
primere  idee  analoghe.  Ora  tutto  il  carattere  dell'  arte  greca  lo  compor- 
tava,  che  in  essa  il  piü  delle  volte  si  presceglievano  i  concetti  mitologici: 
sono  iddü  od  eroi  che  rapiscono  una  donna,  oppure  gli  iddii  portano  i  loro 
doni  alle  nozze  di  Peleo,  di  Cadmo  ed  Armonia;  o,  se  gli  sposi  sono 
aemplioi  mortali,  essi  accompagnano  la  pompa  nuziale.  Ma  anche  qnando 
non  intervengono  affatto,  il  concetto  sempre  resta  pnramente  poetico  e  svi- 
luppato  secondo  quel  prototipo,  che  giä  Omero  ci  descrive  come  una  scena 
figurata  sullo  scudo  di  Ächille:  lo  sposo  conduce  la  sposa,  giovani  e  donne 
1'  accompagnano  al  chiaror  delle  faci  e  coi  canti  e  auoni  dell'  Imeneo: 
sempre  e  dappertutto  vi  e  rita,  azione  e  movimento.  All'  Incontro  le 
nozze  romane,  quali  si  trovauo  sopra  non  pochi  sarcofagbi  (cf.  Ann.  1844, 
p,  186)  [S.  4  fg.]  portano  subito  un  carattere,  che  le  awicina  molto  di  piü  al 
verismo  della  vita  comune.  Gli  sposi  non  di  rado  hamio  le  sembianze  di 
ritratti;  lo  sposo  yien  accompagnato  da  nn  littore,  per  indicarci  la  sna 
dignita  di  magistrato,  oppure  in  una  scena  separata  egli  vien  figui&t«  come 
Talente  gnerriero  o  Tincitore  di  popoli  barbari.  La  solennitä  non  -vien  ac- 
cennata per  un  lieto  e  festerole  coro,  ma  per  la  funzione  religiosa  del  sa- 
grifizio;  e  la  dea  del  matrimonio,  Qiunone,  fa  le  veci  della  sacerdotessa  che 
congiunge  gli  sposi:  tutto  in  sonima  porta  il  carattere  di  una  cerimonia 
dignitosa  si,  ina  senza  azione  viva  e  movimento.  £  vero,  che  anche  i 
Romani  hanno  cercato  di  dar  a  queste  cerimonie  un  certo  lustro  poetico: 
lo  sposo  vien  coronato  dalla  Tittoria,  la  sposa  accompagnata  da  Venere  e 
dalle  Qrazie.  Ma  non  sono  qneste  le  divinitä  personali  e  coDcrete  della 
mitologia  greca,  appena  le  astrazioni  teologiche  della  religione  romana;  ma 
si  pnä  dir  piuttosto  astrazioni  delle  qualita  peisonali  degli  sposi,  dell'  nomo 
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glorioso  e  della  donna  bella.  e  graziosa.  Ora.  dietro  questi  confronti  si  ri- 
conosceti  senza  difGcolti  il  carattere  particolare  della  oomposizione  etrusca: 
in  essa  dell'  intervento  di  divinita  non  si  ritrova  nessuna  traccia;  vi  si 
tratta  di  ana  scena  della  vita  comune,  scena  aUa  qaale  si  e  cercato  di 
dar  la  maggior  soleanitä  posslbile,  ma  che  va  pnva  di  ogni  vezzo  o  splen- 
dore    poetico.     Se    dunque    in   altra   occasione  (Ann.  1859,  p.  366)  [siehe 


U.  DMk«l  dsi  Saikophiga  In  MuiJgDBiio.    Hmch  Honun.  d.  Iil.  Tm,  Tkf.  10. 

oben  S.  179]  rigoardo  alla  parte  formale  dell'  arte  etrusca  ho  sosteuuto, 
che  in  essa  regna  una  tendenza  tatta  opposta  all'  idealismo  de'  Greci,  cioe 
di  riprodurre  ed  imitare  quelle  forme  che  ad  una  sguardo  attento  si  offirono 
ne'  modelli  della  realtä  come  le  piü  caratteristiche  od  individuali,  ora  dob- 
biamo  dire,  che  io  stesso  principio  di  verismo  si  estende  eziandio  allo  svi- 
lappo  delle  idee,  che  nelle  loro  composizioni  voleano  raf6gurare.  —  Ifa 
non   basta:   pubblicando   aicune  terrecotte   volsiniesi  ebbi  ocoasione  di  di- 
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mostrare,  come  le  particolaritä  stiHstiche,  cbe  dütingno&o  il  rilievo  romano 
äal  greco,  non  erano  innoTazioni  de'  Bomani,  ma  derivaTano  dall'  arte 
etrusca  (Ami.  1862,  p.  283)  [S.  224];  ora  l'esame  del  sarcofago  vulcente 
dovrä  convincerci,  che  anche  i  concetti  fondamentali,  quali  11  abbiamo  incon- 
trati  Delle  rappresentanze  delle  nozze  romane,  non  dovranno  pin  dirsi  speci- 
ficamente  romani,  ma  italici,  e  che  üoltanto  nell'  introduzione  delle  divinitä 
dovremo  riconoscere  an'  isfluenza  greca,  influenza  per6  che  anch'  essa  venne 
snbito  modificata  per  le  idee  particolari  dell'  ingegno  italico. 

Poche  parote  basteranno  sulle  rappresentanze  delle  taccte  laterali.  Sopra 
l'nna  ritroviamo  nn  nemo  in  atto  di  montar  una  biga  tirata  da  due  cavalli. 
La  compagnia  del  aervitore  con  hastone  e  lituo  ci  fa  riconoscere  anuhe  qui 
nn  magistrato  che  fotse  si  prepara  ad  nua  pompa  solenne,  qnale  piii  volt«  e 
figurata  tanto  sopra  sarcofagbi  di  Toscanella  e  Cometo,  quanto  sopra  nme 
volterrane.  Bul  lato  opposto  corrisponde  ana  carretta  a  dne  ruote,  suUa 
quale  troviamo  assisa  sotto  il  medesimo  grande  ombrello  la  coppia  maritale 
che  occupo  il  centro  della  facciata  anteriore.  011  animali  guidati  da  un  ser- 
vitore  non  sono  cavalli,  raa  muli;  e  cosi  ricordandoci  che  essi  per  la  loro 
sterilitä  erano  gratl  agli  iddii  inferi  e  che  in  rappresentanze  mortnarie, 
tanto  greche,  qnanto  etmscbe  e  romane,  il  feretro  vien  tirato  da  mnli,  sup- 
porrenuno  che  in  questa  scena  si  trattasse  dell'  ultinio  viaggio  alla  tomba, 
anche  se  non  vi  fosse  inoltre  präsente  una  Furia  alata,  che  stendendo  na 
serpente  verso  i  conjugi  accenna  pur  troppo  chiarament«  il  destino,  dal 
quale  sono  minacciati.  Anche  qui  e  interessante  di  confrontar  un  sarcofago 
romano  (Gerhard  ant.  Bildw>.  I,  74),  che  alle  nozze  della  faccia  nobile 
aggiunge  sopra  nno  de'  lati  un  cavaliere  in  gran  t«nuta,  sopra  I'  altro 
r  nltimo  addio  della  coppia  nuziale:  precisamente  dunque,  sebbene  aotto 
forme  differenti,  le  stesse  idee  che  incontriamo  sui  lati  del  sarcofago  vul- 
cente.   — 

Restano  i  coperchj  di  ambedue  i  sarcofagbi  (tav.  XX)  [Abb.  53],  che 
alle  sollte  tignre  coricate,  replicate  fino  a  dar  fastidio  snlle  ume  etrusche 
sostituiscono  una  varieta  notevolüsima  e,  per  quant'  io  mi  sappia,  tntto 
nuova.  Olli  sposi  vi  sono  coricati  come  a  letto  abbracciandosi  con  tenero 
affetto.  Ci  ricorderemo  subito  del  ledus  fjenialis,  ne  dubiteremo  che  questi 
gmppi  ci  debbono  rappresentar  in  primo  luogo  nn'  immagine  dell'  amor 
conjugale,  II  posto  perö  che  occnpano,  ci  persuade,  che  I'  artista  abbia 
avuto  eziandio  1'  intendone  di  accenname  il  riposo  etemo,  nel  quale  gU 
sposi  saranno  riuniti  anche  dopo  la  mortfl:  idea,  che  tien  lontauo  ogni  so- 
Bpetto  di  voluttä  e  rincbiude  in  se  nn  elemento  di  sentiraento,  che  quasi 
ci  compensa  della  mancanza  di  poesia  propria  e  ci  colpisce  forse  tanto  di 
piü,  quanto  meno  1' artista  nel  modo  di  esprimerlo  si  e  voluto  allontanare 
dai  tratti  della  vita  nella  piü  pura  e  schietta  sua  semplicitä  e  naturalezza.  — 
Che  finalmente  il  carattere  de'  ritratti  stessi  conferma  di  nuovo  eii  che  di 
sopra  abbiamo  detto  sni  rapporti  dell'  arte  eti'usca  colla  romana,  non  arro 
bisogno  di  dimostrar  con  molte  parole  a  chi  abbia  gli  occhj  anche  medio- 
cremente  egperti. 
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Nel  principio  del  1860  il  signore  Luigi  Saulini  ebbe 
arricchir  la  sua.  piccola,  rua  scelta  colleziooe  di  antichitä  di  una  serie  di 
terreeotte  etmsche,  le  qusli  sebbene  franimentate  si  ricoDOSCono  facümente 
d'  im  merito  non  comnne  e  ben  adattate  a  porgeme  lome  intomo  a  varie 
e  distinte  qnalitä  dell'arte  etrusca  giä  avanzata.  Col  permesso  del  geutl- 
lissimo  possessore  potei  proporle  nell'  adimanza  intitolata  alla  ricorrenza  del 
natale  di  Roma  del  medeaimo  anno,  ed  ora  ml  e  dato  di  pubblicame  i 
disegni  inoisi  sulla  tav.  LXXn  de'  nostri  Monamenti  *•) ,  nella  proporzione 
di  nn  terzo  della  grandezza  degtl  originaJi.  Trattandosi  di  frammenti,  l'in- 
terpretazione  naturalmente  dovrä  procedere  con  graode  riserratezza;  e  cosi 
mia  intendone  non  poträ  essere  di  volere  sciogliere  tutte  le  ditficoltä,  ma 
soltaato  di  aecennarle,  mentre  iD  un  esame  piü  minuto  non  entrerö  se  non 
laddove  io  possa  sperare  um  risultato  piü  felice. 

Per  cominciare  dalle  iscrizioni  aottoposte  a  tre  di  questi  rilievi,  cioe: 
^M^JD:  fVmn-,  <H1-VJY0;  iYMYH:  ?^3lMfltlV,  esse  sono  scritt« 
Dell'alfabeto  ordinario  etrusco:  ma  riguardo  all' Interpret azione  offrono  tanti 
problemi,  qoante  parole:  almeno  nel  Glossario  itaUco  del  Fabretti  di  totte 
e  cinqne  non  ne  bo  trovato  nessuna,  n&,  se  aucbe  fossero  conoscint«, 
basterebbero  a  restituire  il  tenore  d'  im'  iscrizione  in  origine  certament« 
molto  piü  lunga.  Cosi  non  mi  reata  da  rilevar  se  non  che  nel  suono  generale 
qoest«  parole  si  discostano  alqnanto  dalla  solita  durezza  di  altre  iscrizioni 
etmsche:  osserrazione  che  forse  guadagna  una  qualche  importanza,  se  vien 
messa  in  rapporto  volla  prowenienza  de' monumenti  stessi.  Le  notizie  ri- 
gnardo  ad  essa  date  al  signore  Sanlini  erano  molto  incerte  ed  indicavano 
generalmente  1'  Etruria  compresa  nella  dizione  pontificia.  Piü  tardi  perö 
ho  potuto  sapere  da  autorevole  fönte,  che  fiirono  scavati  nel  t«r- 
ritorio  di  Bolsena,  l'antica  Volsinii:  localitä  che  soltauto  nell' ultimo  de- 
cennio  ^  stata  atquanto  piü  fertile  in  iscopert«  monnmentali,  ma  tnttavia 
ancora  scarsa,  segnatamente  in  iscrizioni.  Per  tacer  di  alcuni  specchj 
scritti,  per  il  momento  non  nii  ricordo  se  non  delle  iscrizioni  de'  bronzi 
menzionati  nel  Bnll.  1857,  p.  35;  di  qnella  dell'anfora  regalata  dal  signore 
Gonzales  all'  Institnto,  Bull.  1859,  p.  100,  e  d'una  terza  inedita  d'un  cippo 
vednto  da  me  presse  il  signore  Golini:  ^^4^>  AI^^FtlVM;  le  quali  tutte 
s'accostano  piü  o  meno  at  carattere  sopra  accennato.  Kesterä  duuque  a 
vedere,  se  ulteriori  scoperte  verranne  a  mostrarcelo  costante  nelle  iscrizioni 
volsiniensi. 

üna  seconda  quistione  apetta  alla  destinazione  originaria  di  queati 
monumenti  Dal  rovescio  dei  tre  pezzi  piü  conservati  (n.  1—3)  si  conosce 
chiaramente  aver  essi  servito  una  volta  a  giusa  di  antefisse;  ma  di  quäl 
edifizio?      Segnendo    le    norme    ordinarie    architettoniche,    ant«fisse    di    cosi 


*)  Annali  dell'  Istitnto  XXXIT,  1862,  p.  374—283.     Monumenti  dell'  latitato 
e  Vn,  tav.  72. 

■*)  [Abbildnng  5t.     In   dieser  Verkleinenmg   haben  die   Zeichnangen  nicht 
DZ  Vig  der  natOrlichen  GrOBse.] 
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considerevole  mole,  come  le  nostre,  richiederebbero  un  edifizio  almeco  delle 
dimensioni  del  Partenone  di  Ateoe.  Ma  prescisdendo  da  altre  difficoltä, 
che  of&irebbe  utia  siimle  supposizione,  l'esecuzione  fina  e  rai£nata  delle 
nostre  terrecotte  certamente  si  mostrerebbe  affatto  aaperflua  e  faori  di  pro- 
posito;  e  come  mai  sarebbero  state  leggibili  le  iscrizioni  in  un' altezza  di 
40  a  50  piedi?  Faecio  osseirar  di  piu,  che  sul  rovescio  ai  trovano  i 
resti  di  manichi,  i  quali,  beache  forae  non  abbiano  avuto  altro  scopo  se 
non   di   dar   un  appoggio  al!a  lastra  del  rUievo,   per  la  dÜigenaa,    con  cni 


vi/vn,  Tut.  IS. 


ne  SODD  esegniti  gli  attaccagli,  moatrano  che  non  doveano  esser  sottratti 
del  tutto  aU'occhio  deilo  spettatore.  Ne  dobbiamo  tralasciar  di  notare,  che 
la  larghezza  de'  diverai  pezzi  non  e  eguale,  quale  dovrebbe  eaaere  nelle 
antefiase  di  qualcbe  tempio  o  simile  ediüzio.  Finalmente  ^  da  rilevare, 
che  insieme  ad  essi  fu  trovata  quella  figura  di  barbato  Sileao  (n.  9),  che 
lavorata  a  guiaa  di  Telamone  e  replicata  pi«  volte  (ef.  n.  8)  per  le  ristrette 
sue  dimenaioui  non  si  combinerebbe  coli'  accennato  genere  di  archltettora. 
Cosi  riflettendo  che  la  piii  gran  parte  de'  moniunenti  etruschi  proviene  da 
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sepolcri,  sembrerä  piü  probabUe  di  suppoire,  le  nostre  torrecott«  non  esaer 
antefisse  nel  seuso  ordiuario,  ma  essere  State  adoperate  in  un  aenso  snalogo 
per  qualche  uso  sepolcrale.  B  qui  cade  in  acconcio  di  rammentarci  non 
solamente  di  alcime  tmie  etmsche  formate  ad  imitazione  di  Ipiccole  oase, 
ma  ancora  di  varj  sarcofaghi  romani,  che  ne'  loro  coperchi  ci  ricordano  le 
forme  architettoniche  de'  tetti.  Esiste  p.  e.  nel  Museo  capitolino  (IV,  t.  29) 
nn  sarcofago  con  copercbio  a  gnisa  di  tetto  aciuninato,  omato  al  posto  del 
grondatojo  di  vaij  frontoni  e  semitondi,  e  tra  essi  olcuni,  cbe  banno  la 
forma  precisa  di  antefisse.  Ancor  piii  istruttivo  mi  pare  un  sarcofago 
ostiense  pabblicato  dal  Gerhard  ant.  Hiidw.  t.  3G:  il  prospetto  del  suo 
coperchio  e  compoato  di  una  ßerie  di  compartimenti  or  piü  or  meno  larghi, 
che  terminaDti  in  semicerchj  ricordano  la  stessa  forma  di  antefisse.  Tali 
Analogie  certamente  basteranno  per  provare,  cbe  le  nostre  t«rrecotte  pote- 
vano  benissimo  formar  parte  di  un  gran  deposito,  in  modo  che  i  Telamoni 
ne  Iregiassero  ta  cassa,  laddove  11  coperchio  formato  da  grandi  tegoloni  a 
guisa  di  tetto  ricevea  il  suo  ornamento  dalle  antefisse  ad  alto  rüievo. 
tJosi  disposte  da  due  o  forse  ancora  da  quattro  lati,  ve  se  ne  poteva  im- 
piegare  una  non  piccola  serie,  ne  ci  farä  piü  specie,  se  sul  rovescio  di  uno 
de'  pezzi  conservaü  incontriamo  segnato  il  niimero  XIH. 

Qnest' esposizione  scritta  da  me  nel  1860  e  stata  poi  ampiamente  con- 
fermata  dai  rapporti  che  piü  tardi  bo  avuto  Intomo  alla  scoperta  de'  monu- 
menü  stesBi,  Ma  non  bo  voluto  cambiarla:  giacch^  se  qui  e  reaa  quasi 
saperflua  per  la  notizia  del  fatto,  ora  invece  poträ  esser  adattata  con 
maggior  fondamento  a  molte  altre  terrecotte  di  analoga  fonna,  sparse  in 
Taij  musei,  sul  ciii  mo  a  saper  mio  finora  non  si  era  ragionato. 

Quel  namero  XIII,  confrontato  col  namero  de'  pezzi  e  ü-ammenti  con- 
serrati,  certamente  ci  dovrä  scoraggire,  se  ora  abbiamo  da  proporre  xtna 
spiegazione  del  soggetto  rappresentato,  o  pixtttosto,  come  si  rileva  da  al- 
cuui  frammeati,  de'  vatj  soggetti,  cbe  vi  poteano  esser  congiunti  per  formar 
nn  ciclo  solo. 

In  primo  luogo  l'occhio  nostro  si  troverä  colpito  da  qnella  figura  di 
donna  seminuda  (n.  1),  che  mezzo  assisa  sopra  roccie  ci  si  presenta  senza 
testa  non  per  1'  ingiuria  de'  tempi,  ma  che  1'  artista  ha  Tointo  rappresentar 
decollata,  mentre  dal  centro  del  coUo  stesso  esce  an  serpente.  Nonostante 
la  novitä  del  soggetto  il  primo  nostro  pensiero  si  rivolgent  solla  favola 
della  Medusa;  e  crederemo  di  poterto  sostonere  trovando  tra  gli  altri 
firammenti  un  torso  d'un  giovane  clamidato  (n.  5),  cbe  potrebbe  essere 
Epiegato  per  Perseo,  mentre  converrebbe  benissimo  a  qucsto  mito  la  Mi- 
nerva in  agitata  mossa  (n.  2),  cbe  ancbe  altrove  non  manca  quasi  mai  ad 
assistere  l'eroe  nella  pericolosa  sua  impresa.  Ma  ci  troveremo  imbarazzati, 
vedendo  accanto  alla  dea  una  domia  In  posizioue  tranquillissima,  cbe  poco 
si  adatta  alla  scena  supposta;  e  nemmeno  la  Medusa  stessa  corrisponde  ai 
tratti  tanto  riferitici  da'  poeti  e  scritt^iri,  quanto  figurati  altrove  dagli 
artisti.  Sappiamo  bensi,  cbe  dal  coUo  reciso  della  Goi^ne  uscissero  degli 
esseri  animati,  ma  erano  questi  il  cavatto  Pegaso  ed  il  bambino  Crisaore, 
B  seppure  si  volesse  supporre,  Ecbidna,  la  figlia  di  quesf  ultimo,  forse  essere 
stata  considerata  da  qualcbeduno  come  figlia  di  Medusa  stessa,  ancb'essa 
ebbe  corpo  nmano  e  soltanto  i  piedi  di  serpente.  Ovidio  poi  in  alconi 
Teisi  licordatimi  dal  P.  Oarmcci  (Metam-  IV,  615 — 18)  parla  di  serpenti 


DigitizcdbyGoO^le 


222  Terrecotte  EtruBche 

nati  dalle  goccie  di  sangne  stillaoti  dalla  testa  reciga  della  Medus&.  Ma 
se  con  questo  mito  Tiene  spiegata  la  trequenza  de'  serpenti  in  Libia,  1'  in- 
toDzionß  dell'  aitista,  che  fece  ascir  dal  collo  ud  serpeot«  solo,  mi  pars  che 
debba  essere  stata  ben  differeute.  Ne  voglio  traäcurar  finalmente  an  altro 
franunentiso  (n.  13)  consistente  in  nna  mano  sola,  ma  che  si  conosce  ap- 
partenere  ad  una  figura  assisa  per  terra  innanü  a  roccie  in  posizione  ab- 
bandouata,  epettante  dnnque,  a  cio  che  pare,  a  figura  compagna  della  snp- 
posta  Hedusa,  ma  poco  conveniente  ad  una  delle  sue  sorelle,  che  sogliono 
esser  figuiste  in  viva  mossa.  Per  sostener  aduoqae  la  prima  nostra  idea, 
r  unico  mezzo  sarebbe  di  supporre  una  versione  del  mito  di  Medosa  tutta 
Duova  e  particolare,  supposizione  che  sembrerä  meno  arrischiata,  se  vogliamo 
ricordarci  di  alcune  altre  rappresen  tanze  ben  curiose.  Cosi  in  nn  vaso 
tarquiniense  (ätackelberg  Gräber  i.  39)  tra  la  Medusa  e  Perseo  che  fugge 
colla  di  lei  testa,  vedonsi  frapposti  la  Chimera  e  1'  Idra,  ambedue 
tricipiti  e  progenie  dell'  Ecliidna.  In  un  dipinto  vasculare  dl  stite  provin- 
ciate  etrusco  dirimpetto  ad  un  deciso  Perseo  incontriamo  una  donna  d'  an 
genere  tatto  nuovo,  cioe  con  testa  cervina  (Gerbard  auserl.  Yas.  II,  89). 
Nello  specchio  poi  da  me  pabblicato  ne'  Mon.  d.  Inst.  VI,  24,  2  [Abb.  61],  la 
snpposta  Medasa,  alla  quäle  Perseo  sta  per  recidere  la  testa,  e  nna  figura 
ririle,  come  ho  potuto  verificare  esaminaado  in  qaesti  altjmi  mesi  1' origi- 
nale, ora  in  possesso  del  aiguore  Battelli  a  Firenze;  e  giä  negli  Ann.  1856, 
p.  387  [S.  2ö6]  citai  una  testa  di  Medosa  con  fattezze  ed  orecchi  da  Satiro. 
Onde  ben  si  vede,  quante  varlazioni  il  mito  della  Medusa  ba  dovuto  subita 
Botto  le  mani  degli  artefici  tanto  greci,  quanto  specialmente  etroschi. 

Esaminando  gli  attri  pezzi,  quello  piü  conservato  (n.  3)  si  sottrae  ad 
ogni  tentativo  di  spiegazione.  Bappresenta  due  uomini  in  abiti  della  vita 
comane,  ma  senza  teste  e  senz'alcun  attributo.  Cosi  restano  pochi  &an)- 
menti  che  sembrano  raccomandarsi  alla  nostra  attenzione.  Troviamo  cioe 
an  cinghiale  che  per  la  sua  piccotezza  non  puö  considerarsi  come  rappresen- 
tanza  d'on  cinghiale  vero,  ma  si  come  1' attributo  di  qualche  figura;  poi 
nna  mano  coo  an  grappolo  d'uva:  i  quali  due  franunenti  non  possono  non 
richiamare  alla  nostra  mente  le  rappresentanze  deUe  stagioni  e  specialmente 
dell'  autanno  e  dell'  invemo.  Ad  essi  se  ne  aggiange  an  terzo  che  ci  da 
a  vedere  una  mano  tenente  una  comucopia;  e  qaesto  non  e  ripieno  de' 
soliti  frutti,  ma  contiene  chiaramente  espresse  alcune  armille  e  bidlae, 
qnali  conosciamo  tanto  raifigorate  in  istatue  etrusche  e  romane,  quanto 
esegnite  in  oro  vero.  Ora  la  noritä  di  qnesto  contenuto,  insieme  alla  di- 
menaione  della  mano  che  non  sembra  appartenere  ad  una  figuia  adulta, 
potranno  farci  ravvlsare  nella  comucopia  1'  attributo  non  della  Fortuna,  ma 
del  dio  o  demone  delle  riccbezze,  sia  che  Flutos,  ossia  che  con  altro  nome 
YOgliamo  chiamarlo;  ne  avrö  a  dimostrare,  quanto  bene  stia  questo  demone 
in  compagnia  delle  stagioni,  che  pei  prodottl  dell' anno  piii  di  ogni  altra 
divinitä  accrescono  tesori  e  riechezze. 

Intendiamo  ürattanto,  che  tali  congetture  qni  non  siano  pronunciate 
se  non  con  grande  riservatezza;  ne  abbandonandole  affatto,  non  ne  sarebbe 
detratto  niente  ad  un  altro  merito,  che  resten  aasicurato  sempre  a  quest« 
terrecotte,  cioe  il  merito  artistico.  Era  famigerata  la  plastica  italiea  gu> 
in  tempi  molto  remoti,  ed  un  luminoso  esempio  ne  offre  il  grande  sarcofago 
ceretano  del  museo  giä  Carapana  (Mon.  d.  Inst.  VI,  59),  [vgl.  oben  8.  200 
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und  Abb.  49].  Le  nostre  terrecotte  mostrano,  che  1'  Itatia  si  aeppe  con- 
gerr&r  qaestft  gloria  anche  nelle  epoche  posteriori:  esse  sono  di  minor 
mole;  m&  nou  erano  miuori  le  difficolt»  tecniche,  ove  si  trattasse  di  na 
rilievo  altissimo  e  di  fignre  finite  &  tatto  paato.  Vi  ci  volevano  anzi  dei 
prowedimenti  particolari,  per  assicnrar  bene  le  parti  promineDti;  ed  a  tal 
Tiopo  1'  artdsta  si  e  serrito  del  piombo  intromesso  giä  neu'  argilia  umida  e 
cotto  inaieme  con  easa  nel  fuoco:  procedimeuto  per  noi  tutt«  nuovo,  ma 
che  merita  beue  di  essere  stndiato  a'  giomi  noatri,  che  in  queato  ramo 
d'arte  nou  Hanno  ancor  saputo  ragginngere  la  perfezione  della  tecnica  an- 
tica.  —  Non  meno  aqniaita  della  tecnica  h  la  modellatora  di  Ogni 
parte.  8e  nelle  opere  dell'arte  etrusca,  che  mostrano  giä  abbandonata  la 
rigidezza  dello  stile  arc&ico,  non  di  rado  si  ia  sentire  una  qualche  incer- 
tezza  nell'  espreasione  atilistica  delle  diveise  forme  e  mat«rie,  qui  ci  ai  pre- 
senta  nna  mano  sicura  che  si  trovava  in  possesso  di  tntti  i  mezzi  acqnistati 
per  Innga  eaperienza  non  aolamente  dall'arte  italica,  ma  dalla  greca  ezian- 
dio.  Cosi  apecialmente  nella  fignra  della  Minerva,  che  nel  concetto  generale 
ricorda  non  poco  quella  del  frontone  del  Partenone,  ogni  piega  e  calcolata 
a  farci  conoscere  tanto  la  natura  del  panneggiamento  qnanto  la  forma  del 
Gorpo  sottopoato,  come  anche  la  direzione  del  movirnento  di  tutta  la  figmv; 
e  l'occfaio  ne  gode  tanto  di  piü,  quanto  meno  si  accorge  del  lavoro  ma- 
teriale,  e  crede  rawiaar  ogni  tratto  impreaso  con  mano  Iranca  e  leggiera 
neir  argilia  nmida.  Ch^  all'  incontro,  aebbene  la  fignra  che  le  sta  appresao, 
per  la  tranqoillitä  della  sna  posizione  non  ai  prestava  a  concetti  tanto 
rawivati  e  svariati,  nondimeno  l'artista  ba  aaputo  darle  nn  Interesse  par- 
ticolare  facendo  trasparir  alquanto  le  piegbe  del  cbitone  per  U  manto 
sovrapposto:  genere  di  raffinamento,  cbe  nou  sembra  essersi  introdotto  nel- 
r  arte  greca,  ae  non  nell'  epoca  del  piu  libero  e  delicato  sno  Bvilnppo. 
Simile  influenza  dell'  arte  greca  avanzata  uon  cessa  di  manifestarsi  nelle 
proporzioni  svelte  ed  elegauti  della  fignia  di  Minerva;  e  finalmente  la  teata 
di  lei,  la  aola  a  noi  coneervata,  moatra  nna  grazia  ed  awenenza,  nella 
quäle  semhra  sparita  anche  1' ultima  traccia  di  particolare  carattere  etrusco. 
Ma  quantnuque  co^  ogni  figura  conaiderata  per  se  aola  appena  offra  un 
elemento  per  diatingnerla  da  un'opera  greca,  nondimeno  un  occbio  alquanto 
esperto  nell'  insieme  di  queste  terrecotte  uon  poträ  nou  riconoscere  un'  arte 
non  greca  pnra,  ma  italica,  tuttoch^  aviluppata  aotto  1'  influenza  deciaa 
della  greca.  Arrivati  a  queato  punto,  nell'  impiantar  la  qnistione  giä  ne 
abbiamo  circoacritti  alquanto  i  limiti,  mentre  dicevamo  che  1' occbio  riceve 
quest'  impreasione  per  1'  inaieme,  cio^  per  il  modo,  con  cui  le  fignre  aono 
messe  insieme  a  formar  un'opera  sola.  Per  ispiegarci  meglio,  basteranno 
poche  parole:  nei  rilievi  greci  anche  i  piii  alti,  come  nelle  metope  del 
Partenone,  ogni  fignra  si  trova  aottoposta  alle  leggi  atUistiche  del  riüevo, 
e  intromesaa  tra  due  piani,  1'  nno  reale  del  foudo,  V  altro  si  puö  dir  ideale 
della  superficie.  Di  tali  leggi  1'  artista  de'  noatri  rilievi  non  ha  tenuto  ne 
ha  voluto  teuer  uesaun  conto:  baata  guardar  le  due  figure  ammantate,  che 
nonostante  il  merito  dell'esecuzione,  ne'  concetti  uon  solamente  non  corri- 
spondono,  ma  anzi  contraddicono  alle  leggi  strette  del  rilievo.  Ma  anche 
allora,  quando  ci  voleva  poco  per  accomodar  il  concetto  a  queate  norme, 
come  nella  gamba  deatra  di  Minerva,  l'artiata  le  ba  volute  disprezzare,  per 
sostituirvi  un  movimento  in  apparenza  piit  libero  e  naturale.    Si  crede  forse, 
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che  qui  si  tratti  solamente  di  uua  differenza  nel  fare  estemo:  ma  qnesta 
derivB  da  tuia  differenza  fondamentale  nell'  ingegno  de'  due  popoli  greci  ed 
etruschi;  e  preciaamente  sotto  questo  aspetto  i  noBtri  rilievi  posti  quasi 
stül'  ultimo  confine  dell'etnisca  arte,  guadagnano  un'alta  importanza  per 
lo  atorico  sviluppo  dl  essa.  Uo  cercato  di  provare  in  occasione  dell'  esame 
delle  antichissime  pittore  ceretaoe,  »che  Tarte  etrusca  ne' suoi  primordj  sl 
sia  formata  sotto  1'  influenza  della  greca,  accettandone  principalmente  le  basi 
dello  Stile,  Biccome  quella  parte  che  1'  ingegno  etrusco  si  sentiva  meiio 
capace  di  supplire  per  le  proprie  forze,  dandosi  piuttosto  non  ad  uno  studio 
delle  leggi  artistiche,  ma  all'attenta  considerazione  degU  oggetti  stessi,  per 
ritrovarne  il  carattere  iudiTidualet  (Ana.  d.  Inst  1859,  p,  351J,  [oben  S.  168]. 
Oro  e  un  fenomeno  curiosissimo,  ma  ciö  non  ostante  un  processo  tutto  re- 
golare,  che  1'  arte  etrusca,  non  potendo  giuugere  per  tal  via  alla  perfezione, 
che  of&irono  i  modelli  dell' arte  greca  sviluppata,  si  vide  costretta  di  rlce- 
vere  a  poco  a  poco  da  essa  gli  elementi  stilistici  di  tutta  t' esecuzione;  ma 
sforzaadosi  nondlmeno  di  mantenere  al  piü  poasibile  il  carattere  nazionale, 
si  rifiutö  di  accettar  le  leggi  piii  generali  e  che  uon  soito  piu  ristrette  alla 
plastica  sola,  ma,  come  quelle  del  rilievo,  spettano  quasi  piu  ancora  alla 
architettura.  Oosi  l'artista  delle  nostre  terrecotte  non  solo,  come  giä  fu 
accennato,  non  ha  tenuto  conto  del  piano  saperiore  del  rilieTO,  ma  nem- 
meno  ha  Toluto  fare  sporgere  il  fondo  oltre  la  sagoma  esteriore  de'  suoi 
gruppi  ne  circoaeriverli  per  un  qualehe  margine  o  linea  architettonica- 

Queste  osservazioni  fatte  a  proposito  di  monumenti  dell'  arte  etrusca 
piii  sviluppata  e  rafßnata  ci  portano  a  tirame  un'altra  conaeguenza  molt« 
importante.  £  generalmente  riconosciuto,  che  11  modo  di  trattare  11  rilievo 
presso  i  Romani  differisce  essen «ialmente  dalla  maniera  greca;  ma  non  so, 
se  mal  siasi  data  snfticieate  ragione  dl  una  tale  differenza.  Ora  la  ragione 
ci  si  offire  spontane amente  per  1'  esame  delle  nostre  terrecotte:  riconosciamo 
nel  rilievo  romano  lo  stesso  elemento  Indigeno,  che  in  esse  abbiamo  rilevato, 
colla  sola  differenza,  che  nel  progrcsso  de'  templ  ha  dovuto  subire  dj  nuovo 
r  Influenza  greca,  senza  pero  perdere  del  tutto  il  suo  carattere  fonda- 
mentale. 


Scoperte   TarqDinitnsi.  *) 

(1860.) 

Giä  nel  BuUettino  dell'  anno  1855,  p.  VII  fu  dato  dall'Orioli  un  bre- 
vlssimo  cenno  intorno  a  varj  scavi,  che  11  signore  Olosafatte  BazzlcbelU, 
conosciuto  agli  amatori  de'  nostri  studj  siccome  diligente  esploratore  del- 
l'agro  viterbese,  insieme  ad  alcuui  cercatori  d'  antichita  avea  Intrapresi  nel 
fecondo  territorio  di  Tarquinia,  non  lungi  dal  prospetto  della  cittä  antlca, 
nel  cosi  detto  Poggio  del  Cavallucclo  e  ne'  dintoml.  La  scelta  degli  oggetti 
rltrovati,  di  piccolo  volume,  ma  un  vero  tesoretto  tanto  rlguardo  alla  mateiia, 
quanto  agli  eslmll  merltl  dell'  arte,  si  trova  ancor  adesso  nel  possesso  del 
lodato  signore  e  debbo  all'  insigne  Uberallta  e  gentUezza  di  lui  il  gr&zioso 
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permesso  di  farli  disegnare  e  di  pubblicarli  ora  suUe  tavole  XLVI  e  XLVII 
de'  nostri  UoDiinieati.     [Abb,  55 — 59.] 

Gli  oggetti  si  dividono  in  tre  classi,  cioe  ori,  avoij  e  bronzi,  e  rignardo 
alle  circostaJize  particoUri  della  loro  scoperta  il  signore  Bazzlchelli  ini  scrive 
quanto  segue:  >Gli  oggetti  d'oro  e  le  tavolett«  d'avorio  fnrono  riuvenuti 
in  una  piecola  e  mal  costrutta  tomba  con  la  volta  un  poco  frauata.  Nel 
centro  d'easa  tomba  vi  era  una  cassa  di  legno  gaastissima,  e  fra  i  rima- 
sugli  6  pezzi  di  volta  si  rinveonero  gli  ori;  poco  lontano  un  grau  vaso  a 
cratere  dipinto  con  figure  gialle  in  campo  nero,  ed  i  frammenti  di  una 
specie  di  sgrigno  di  legno  intarsiato  di  avorio  ed  osso,  al  quale  appartene- 
vano  le  laminette  acolpite.  Furoao  ritrovati  vaij  altri  cocciami  di  niiin 
conto;  ma  qnello  che  piü  interessa,  anche  la  metä  di  an  quinipondio  pos- 
aeduto  oggi  da'  rr.  padri  Geaniti  a  Roma.  La  grotta  era  veramente  yer- 
gine  e  fu  trovata  chiusa,  oltre  la  solita  lastra.  di  nenfro  nero,  rinforzata 
con  massi  di  travertino  cacciati  a  forza  e  ebe  si  dorö  molta  fatica  ad 
estrameli.  —  I  due  bassirilievi  di  bronzo  fnrono  rinvenuti  in  una  grotta 
intieramente  sfondata.  Si  vedeva  chiaramente,  che  un  tempo  doveva  easere 
estemamente  decorata  con  uno  dei  soliti  monticelli  di  terra,  come  si  vede 
comunemente  in  Cometo,  poichi  di  questo  esiste  ancora  la  crepidine  di  tufo 
in  tatta  la  sna  superfide  e  periferia.  Sotto  questo  monticello  ora  distrutto 
esisteva  la  tomba,  a  molta  profonditä  scavata  in  una  specie  di  pozzolana 
assai  fragile,  per  la  quäl  cosa  essendo  intieramente  fr&nata  la  volta  oucorse 
molta  fatica  per  spurgarla;  n^  vi  si  riuscl  perfettameDte.  La  camera  era 
molto  vasta,  le  pareti  intonacate  sino  ad  una  certa  altezza  e  la  volta  giä 
fu  sostenuta  con  varie  colonne  in  piü  pezii.  Vi  furono  trovati  molti  sareo- 
faghi  con  copercbio  a  tetto  ed  una  cassa  con  bassorilievo  ed  iscrizione,  la 
quate  esiste  nella  villa  della  aignora  contessa  Bruscbi  presao  Cometo,  Dentro 
le  casse  furono  trovati  vaij  assi,  semissi  ed  altri  spezzati;  ed  intomo  alle 
caase  tra  diversi  vasellami  di  bronzo  i  due  basairÜievi,  che  ritengo  esser 
ornamenti  al  copercbio  di  eiste,  come  di  fatti  bo  potuto  osservare  dal 
frammenti  a  cui  appartenevano.  Vi  fu  trovato  pure  un  longo  pezzo  di 
tromba  a  como  come  quelle  che  si  vedono  efßgiate  neUa  colonna  Trajana«. 
Lo  vidi  in  casa  della  stessa  signora  contessa,  e  mi  parve  interessante  per 
aver  conservato  l'antica  sua  liugua  corrispondeote  nella  forma  a  qnella 
degli  istrumenti  modemi.  Riguardo  poi  alla  destinazione  de'  due  bronzi, 
l'opinione  del  signore  Bazzichelli  ba  bisogno  di  esser  leggermente  modifi- 
cata,  essendo  che  servivano  di  copercbio  bensi,  non  perö  di  eiste  propria- 
mente,  ma  di  qnegli  astucci  o  tecfae  di  bronzo,  ne'  quali  si  conservarono 
de'  specchi  di  metallo  lustro  {cf.  Gerhard  Specchi  I,  t.  20 — 21). 

Gli  ori  al  loro  valore  m&teriale  riuniscooo  un  non  piccolo  pregio  ar- 
tistico,  pregio  che  consiste  specialmente  in  una  certa  moderazione,  colla  qnale 
l'artista  si  e  servito  de'  mezzi  dell'  arte  sna.  Semplice,  ma  elegante  4  la 
cotlana  a  [Abb.  55].  H  costume  degli  Etruschi  di  fregiarsi  il  coUo  non  di 
una,  ma  di  piü  btdiae^  ha  offerto  all'  artista  il  concetto  di  serviraene  come 
omamento,  riducendole  a  piccole  dlmensioni;  onde  ricordando  bensl  l'uso  lor 
proprio,  sembrano  nondimeno  destinate  quasi  esclusivamente  a  divider  la 
catena  come  in  tanti  anelli.  E  tal  uso  meramente  omamentale  vien  confer- 
mato  dal  modo  con  cui,  per  evitar  1' uniformitü,  nel  centro  queste  bulle 
s'altemano    con    tre   ghiande   alquanto   piji  grandi.     Riguardo   alla  tecnica 
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rilevo  ftncora,  che  ognnno  de'  cilmdretti,  che  formano  la  catena  propria,  i 
lavorato  in  due  pezzi,  onde  tutto  V  insieme  venga  reso  piü  flessibile.  —  La 
seconda  coUana  b  [Abb.  55]  h  formata  da  una  serie  di  bulle  da  infilarsi  in  una 
medesima  catena.  Ancbe  qui  la  forma  pin  semplice  ed  ordinaria,  qnale  aembra 
easersi  riserrata  apecialmente  nelle  bulle  vere  e  proprie  (cf.  Mus.  Qreg.  I, 
t.  78,  1  e  4),  ha  ceduto  il  poato  a  forme  piu  eleganti  ed  omate;  e  si 
diatingue  in  primo  laogo  11  pezzo  centrale  che  ha  la  forma  d'  una  üaccia 
barbata  a  coma  ed  orecchi  taurini:  faccia  che  tua  volta  ai  credette  di 
Bacco  Eboue,  mentre  ora  con  piü  rsgione  vien  riferita  alte  nppresentaiue 
de'  fiumi,  come  Acheloo  ed  altri.  L'nso  di  tali  teste  in  Etruria  giä  in 
tempi  autichissimi  vien  comprovata  dagli  aipvff^Xata  provenienti  anch'  essi 
da  Tarquinia  ed  eaiatenti  ora  oel  Uuaeo  Gregoriano  (I,  t.  38,  1  e  2);  ma 
un  cou&outo  anche  migUore  ci  ai  offre  nell'  analoga  testa  in  oro,  lavorata 
con    arte   arcaica  raffinatisaima,   che  due  anni  fa  si  trovi  in  Palestrina  at- 


1.  aoUene  HiUketUi 


taccata  ad  una  catena  elegantissima  in  oro  e  che  ora  ai  trova  i 
deir  eccmo  principe  Barberini.  II  noatro  rilievo  spetta  ad  un'  epoca  del- 
l'art«  giä  piü  avanzata,  che  cerca  Ü  suo  vanto  piuttoato  nelle  belle  forme, 
che  nella  sola  raffinatezza  de  IIa  tecnica.  Lo  stesao  carattere  ai  ritrora 
anche  nelle  teste  di  giovani  che  con  poca  variazione  del  tipo  sono  repUcate 
piü  Tolte  in  qaesta  collana.  Similissima  h  qnella  trovata  a  Vulci  e  pnbhli- 
cata  nel  Mua.  Greg.  I,  68  a;  e  se  queste  sembianze  giä  per  ae  non  ci  ri- 
cordano  il  tipo  d'  im  dio  o  d'  un  eroe  particolare,  queato  conlrouto  ci 
porta  anche  piü  a  crederle  di  mero  aignificato  omamentale.  —  Beplicandosi 
queste  toat«  e  l'altrs  a  coma  taurine,  si  sarebbe  potuto  dar  all'  insieme 
uu  aspetto  in  apparenza  piü  ricco,  e  di  fatti  rltroviamo  altrove  (p.  e.  Mua. 
Greg.  I,  t.  81)  delle  collane  compoate  da  bulle  tutte  omate  di  rilievi.  Dob- 
biamo  dir  perö  che  una  tale  ricchezza  non  da  riposo  all'  occhio,  e  che 
perciö  nella  coUana  nostra  si  m&uifesta  an  gnsto  piü  fino,  mentre  in  essa  i 
rilievi  a'altemano  con  altre  bulle  quaai  liacie;  e  per  evitame  I' nniformitö. 
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aoclie  tra  esse  cambia  la  forma  di  scudo  tondo  con  quella  di  concliiglia, 
che  adattatiasima  per  qnesto  scopo  qui  (come  mi  vien  detto  da  persona 
intendente)  si  trova  per  la  prima  volta  tra  gli  ori  etruachi.  Cosi  aasce 
rma  grande  varietä  ed  invece  che  l'occhio  ne  venga  disturbato,  lo  sguardo 
in  primo  Inogo  vieu  dlretto  aul  centro,  onde  procedere  da  qnesto  punto 
all'  esame  delle  altre  parti  regolanneute  disposte.  —  Nella  corona  c  [Abb.  56] 


M.  ßoldoiBi  S 
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predomina  iin  principio  piuttoato  architettooico:  tre  file  di  foglie  e  due  di 
frutti  d'  edera  vi  sono  Ordinate  sistematicamente  in  modo  che  nel  centro  si 
vengono  incontro:  e  la  natura  della  pianta  si  trova  osaervata  soltanto,  in- 
quantoche  verso  il  centro  le  fogUe  diventano  alquanto  piii  gracili,  onde 
anche  1'  insieme  vi  si  rastrcma  alcun  poco.  H  carattere  bacchico  della  pianta 
inoltre  vien  rilevato  merce  le  due  teste  di  Satiri  barbati  che  formano  il  fer- 
maglio.  —  Alcuni  orecchini  e  pendenti  d'  orccchiui  (rf,  f — h)  [Abb.  57],  sebbene 


non  nuovi  neUa  forma  generale,  sempre  possono  servir  a  dimostrar  la  varieta 
che  si  Seppe  raggiungere  merce  gli  omati  svariati  piü  o  meno  riccbi.  ün 
anelliuo  e  si  distingne  dal  nome  etrusco  Samihas  scrittovi  nell'  intemo. 
Finalmeute  un  hello  scarabeo  i  dimostra  molto  bene,  come  queste  genune 
vennero   legate,   onde  servir  non  da  anello,   ma  da  sigÜlo;   e  vi  si  conoscp 
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eziandio,  per  qoal  ra)^oae  quasi  in  tutti  gli  scarabei  coire  sotto  le  gambe 
deU'  animale  im  incavo  tutf  intonio  alla  pietra:  venne  doe  in  esso  in- 
neatato  nn  fino  filo  o  una  fascia  d'oro,  onde  fermar  meglio  il  pemo  che 
trapasaando  la  genuna  la  fece  gicare  tra  le  dne  estremitä  dell'  anello. 

Rivolgendo  ora  lo  sguardo  sul  carattere  generale  di  qaesti  ori,  appena 
abbiamo  bisogno  di  rilevare  che  essi  occupatio  vin  poato  medio  tra  quel- 
l'arcaismo  che  diatingue  p.  e.  gli  on  ed  argenti  scoperti  nella  celebre  grande 
tomba  di  Cerveteri  (Mns.  Greg.  I,  62—66;  82—85),  e  lo  splendide  laaso 
che  quasi  di  necesaitä  do?eva  svilnpparsi  nelle  epoche  posteriori.  Giacche 
la  natoia  del  metallo,  la  sua  cedevolezza  e  la  facilitä  di  ridurlo  nelle  forme 
piu  sottili  invita  Tartista  a  volar  egoagliare,  se  non  superare  la  prezioaitä 
del  materiale  col  mezzo  dell' artÜicio;  e  ta  tecnica  cercherä  di  trionfar  tanto 
piti,  quanto  piü  in  lavori  di  questo  genere  non  ha  da  soddisfar  al  gosto 
depurato  di  pochi,  ma  del  volgo  eziaadio.  Se  per  qaesta  ragione  tali  lavori 
dell'  industria  artistica  banno  in  genere  an  valore  relativamente  minore  per 
la  storia  dell'  arte,  invece  creace  la  loro  importanza  per  la  storia  de'  costnmi  e 
della  coltura  generale  de'  popoli.  E  qui  giova  di  ricordar  i  teaori  d'oro 
scoperti  nella  Crimea  e  pubblicati  nella  spleadida  opera  snlle  Anticbitä  del 
Bosforo  Cimmeiro.  Non  vogliamo  negare,  che  in  essi  non  di  rado  troviamo 
de'  coucetti  veramente  greci  che  potrebbero  superare  i  lavori  etruschi,  se 
fossero  svilnppati  nell'  intenzione  originaria  di  cbi  1'  invento.  V  incontriamo 
pore  de'  lavori,  che  ricordano  chiaramente  i  modelti  etruschi  (p.  e.  t  12  e  19). 
Ma  quasi  sempre  nell'  esecuzione  vi  e  frammischiato  un  elemento  barbaro 
che  porta  ad  esagerazioni  e  che  ci  offende  tanto  di  pift,  quanto  meno  sta 
in  armonia  col  concetto  fondamentale.  ün'  osservazione  analoga  possiamo 
fare  negli  ori  ritrovati  nelle  regioni  danubiane  e  conservati  nel  Museo  di 
Vienna,  se  non  che  qnesti  spettano  ad  epoche  molto  posteriori,  cioe  del- 
rimpero  romano  e  ßno  bizantino.  Anche  negli  ori  etruschi  non  si  puö  negare 
esser  misto  un  elemento  greco  ed  un  altro  indigeno.  Ufa  se  non  vi  ritro- 
viamo  il  gusto  puro  ed  elevato  de'  Greci,  il  continuo  contatto  de'  due  popoli 
fece  almeno,  che  gli  Etruschi  accettarono  in  genere  le  leggi  stilistiche  del- 
l'arte  greca,  mentre  sottanto  sulla  base  di  queate  introducevano  le  maoiere  a 
loro  particolari :  maniere  che  forse  meglio  che  a  quatunque  altro  genere 
dell' arte  ai  addicevano  a  questi  lavori,  ne'  quali  un  prevalere  della  tecnica 
fiuo  ad  un  certo  pnnto  vien  giustificato  tanto  per  la  natura  del  m&teriale, 
qnanto  per  l'u&o  di  lusao,  al  qoale  doveano  servire.  Sotto  quest' aapetto 
dunque  gli  ori  etruschi  si  mostrano  superion  a  quei  de'  citati  popoli;  e  di 
questa  superioritä  il  tesoretto  tarquinienae  partecipa  tanto  piü,  quanto  piu 
in  easo  abbiamo  dovuto  rilevare  la  moderazione  nell'  uso  de'  tecnici  mezzi, 
r  elegante  semplicitä  c  la  sensata  diaposidone  delle  varie  parti. 

Forse  meno  attraenti  per  gli  occlij,  ma  di  un  Interesse  adentifico  piü 
elevato  sono  i  quattro  rilievi  in  avorio,  ineisi  sulla  tav.  XLVI,  1—4  nella 
grandezza  degli  original!  [Abb.  58,  etwa  um  ein  Drittel  verkleinert].  8imili 
rilievi  non  di  rado  si  sono  scoperti  negli  acavi  etruschi  e  trovansi  sparsi  in 
varie  raccolte;  ne  m&ncano  de'  aaggi,  che,  come  i  nostri,  abbiano  conservato 
delle  traccie  di  colori  e  doratura  (p.  e.  Kicali  ant.  mon.  41,  10  e  11).  Xa 
non  mi  ricordo  di  aver  mai  visto  de'  pezd  che  fonnino  una  serie  cow  bella  e 
che  poaaano  paragonarsi  coi  noatri  per  il  merito  dell' arte.  Esd  aono  ese- 
guiti  col  piü  puro  e  rafGnato  arcaismo,  ed  a  questo  stite  corriaponde  anche 
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la  scelta  de'soggettd  figurati.  Giacche  e  b«ii  noto,  come  le  opere  etrnscbe 
di  arte  antica  (msDo  forse  quelle,  che  spettano  ad  un  uso  sacro)  eseludono 
quasi  affatto  le  scene  mitologiche,  ed  ove  entra  qualcbe  essere  di  un  online 
piü  elevato,  troviamo  piulrtosto  de'  demonj,  che  gli  iddii  dell'  Olimpo.  Cosi  i 
nostri  avorj  in  primo  Inogo  ci  presentano  una  coppia  di  uomo  e  donua  co- 
ricati  al  couvlto  ed  assistiti  da  iin  giovane,  che  sembra  apprestar  il  tavo- 
lino  o  piuttosto  il  gran  cratere,  nel  quäle  si  mesceva  il  vino;  poi  un  auriga 
sopra  biga  in  piena  corsa;  in  terzo  luogo  un  cacciatore  in  atto  di  trafig- 
gere  un  cerro,  e  finalmente  un  demone  marino  coricato  sopra  due  cuscini  e 
tenente  in  ciascnna  mano  un  pesce.  Ma  ae  questi  soggetti  in  genore  aono 
piuttosto  ovTÜ,  aondimeno  da  altre  simili  rappresentanze  si  discoatano  per 
varie  particolarit^:  i  cavalli  della  biga  sono  alati  e  non  solamente  a  guisa 
del  Fegaao  alle  spalle,  ma  a'  piedi  eziandio;  e  coai  ancora  il  cacciatore  e 
munito  di  grandi  ali  alle  spalle  e  dl  piccole  ai  talloni.  Dovremo  dunque 
abbaudonare  ta  spiegazioue  generica  dei  soggetti  ed  andar  a  cercarla  nella 
sfera  mitologica?  Mi  pare  di  ni,  fintanto  che  non  vi  ci  costringa  l'assoluta 
necessitä.  Ora  nella  prima  scena  tma  tale  necessitä  non  esiste  in  nessun 
modo.  Questo  convito  uon  ofire  nessuna  particolaritä  che  non  si  ritrovi 
ne'  conviti  funebri  figurati  in  molti  rilievi  (p.  e.  Micali  mon.  in.  t.  22  e  23; 
mon.  d.  Inst.  IV,  t  32  [siehe  oben  S.  194,  Abb.  48]),  oppure  nelle  pit- 
ture  tarquiniensi.  Ma  uemmeno  nella  scena  della  coraa  1'  auriga  porta  nessun 
contrasaegno,  che  lo  moatri  appartener  ad  una  clasae  di  easeri  soTrumaui  o 
almeno  eroici:  e  un  auriga  semplice  e  nient'altro.  Riguardo  poi  alle  ali 
de'  cavalli,  biaogna  por  mente  alt'  uso  molto  divulgato  che  gli  Etmachi  face* 
vano  di  tal  attributo.  Sc  lo  concedevano  non  di  rado  alle  stesse  oUmpich« 
divinitä,  quasi  indistintameute  1'  impiegarono  nella  non  piccola  serie  di 
demoni;  e  da  essi  aembra  esaere  atato  trasferito  anche  agli  aniraali  con  an 
significato  puramente  aimholico,  per  indicar  la  celeritä.  Cosi  sopm  un  yaso 
di  stilo  provinciale  etnisco  (Micali  mon.  ined.  t.  39)  troviamo  un  Centaoro, 
un  cavallo  alato,  ed  un  demone  anch'  esso  alato,  riuniti  alla  scena  del- 
l' esposizione  di  un  morto;  in  un  altro  (ib.  t  37,  2)  un  giovane  corrente  tra 
due  cavalli  alati;  in  un  bronzo  (ib.  19,  2)  due  giovani  assisi  sopra  cavalli 
alati,  seuza  che  vi  ai  abbia  da  pensare  al  Pegaso,  all'  Ärione  od  a  qualch' 
altro  cavatlo  di  origine  divina.  Ne  mancano  le  rappresentanze  di  bighe 
con  cavalli  alati  (p.  e.  Micali  ant.  mon.  t.  20,  10;  46,  20;  117,  3;  e  ne'  noti 
basairilievi  volaci:  Carloni  t.  5;  Inghir.  mon.  etr.  VI,  U  4);  ma  in  nessuna  di 
esse  1' auriga  ha  1' aspetto  di  un  eroe,  onde  posaa  aupporvisi  p.  e.  Pelope, 
che  da  Nettuno  ebbe  in  dono  de'  cavalli  alati.  Nemmeno  in  ima  viva  scena 
di  combattimento  sopra  nn  vaso  (Micali  mon.  in.  37,  l)  i  cavalli  alati 
d'una  quadriga  posaono  servirci  d'  indizio,  per  riconoacervi  una  scena  distinta 
mitologica.  In  tutti  questi  csempj  dunque  le  ali  non  servono  se  non  per 
esprimere  realmente  ciö  che  Omero  (II.  XVI,  149)  dice  metaforicamente 
de'  cavalli  di  Achille:  rä  Sfxu  wvotpöt  acxiiS&Tiv;  e  lo  ateaso  significato  at- 
tribuiremo  a  loro  anche  nella  rappresentanza  della  nostra  biga:  non  e  giä 
una  gara,  che  1' artista  vi  ba  volnto  raffigurare,  ma  una  vittoria,  ed  una 
vittoria  giä  assicurata  prima  ancora  che  sia  riportata,  giacche  cavalli  dotati 
del  dono  divino  delle  ali  uon  conoscono  competitore,  n^  rivale.  Partendo 
da  tale  principio  non  ci  sorprenderi  nemmeno  lo  ateaso  attributo  nella  fignra 
del  cacciatore:  egli  insegue  non  da  lontano  il  cervo,   il  velocissimo  degli 
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animali,  ma  1'  ha  raggiuato  coirendo;  I'  ha  affeirato  pel  collo  e  cosi  col- 
t'asta  gli  ^  la  sicura  morte.  Ma  il  sno  con-ere  era  ua  volare;  e  coü  il 
cacdatore  alato  nell'  idea  non  differiace  dai  destrieri  alati. 

Piü  d'  imbarazzo  ci  reca  al  primo  aspetto  il  trov&r  tr&  qnest«  rap- 
preaentanze  an  essere  mariiio  composto  dl  testa,  petto  e  braccia  amane  e 
corpo  di  pesce,  e  monito  di  pinne  a  gnisa  di  all.  U  modo  solenne,  con 
cni  e  coricato  Gopra  cuscini,  accusa  nn  carattere  non  dico  divino,  ma  di 
demone.  Ma,  per  tacer  di  altri  esseri  marini  composti  in  vario  modo, 
quali  p.  e.  trovangi  in  mezzo  &  scene  terrestri  sni  rilievi  del  noto  earro 
perugino  (Mlcali  aut.  mon.  t.  38),  nemmeno  i  demoni  di  questo  genere  sono 
rari  aopra  monnmenti  etruBchi  (ib.  29,  6;  46,  19;  59,  10);  e  ciö  che  piü 
moata,  essi  s'  incontrano  eziandio  messi  in  rapporto  con  varj  altri  esaeri  di 
differente  natura.  Cosl  in  tm  rilievo  a  stampa  (Hicali  mon.  in.  34,  2  e  3) 
un  tal  demone  ai  trova  dietro  una  biga  con  dne  destrieri  alati;  e  sopm 
tma  lamina  a  rilievo  (Micall  ank  mon.  31,  4)  egli  vedesi  posto  tra  un  cavallo 
alato,  an  grifone,  ippocampo,  leone  e  pantere,  easeri  dnnque  che  ben  pos- 
sono  ricordarci  la  corsa  e  la  caccia  de'noatri  avoij.  Disgraziatamente  tutte 
queste  rappresentanze  appartengono  alla  nomerosa  ulasse  di  qaelle  dell'arte 
etmsca,  che  finora  si  sono  sottratte  ad  un'  interpretazione  ragionata,  nä 
sembra  agevole  di  tentame  delle  nuove,  ove  non  si  vogtia  entrare  in  discaa- 
sioni  sul  sistema  generale  delle  credenze  etmsche.  Facile  cosa  sarebbe  il 
raccogliere  alcune  analogie  snperficiali  del  nostro  demone  coli'  Oannes  o 
Dagon  degti  Orientali.  Ma  nell'  oscnriiä  che  copre  ancora  le  idee  religiöse  e 
raitologiche  degli  Etraschi,  la  prima  legge  dell'  interprete  dovra  esser  di  non 
voler  sapere  troppo;  ed  invece  d'&ndar  a  cercar  delle  analogie  in  regioni 
ben  lontane  ed  in  sistemi  mitologici  nemmeu'  essi  troppo  ben  esploratl,  faremo 
meglio  attenendod  prima  di  tatto  ai  confronti  di  quell' arte,  che  coll'etnisca 
ein  da  remotiaaimi  tempi  ebbe  una  relazione  non  mai  interrotta,  cioe  la  greca. 
E  qui  infatti  ci  si  offi^,  per  esser  confrontata  coi  nostri  avoij,  un'opera 
antichissima:  vale  a  dire  i  hasairilievi  del  t«mpio  di  Asso  aell'Asia  minore 
{Mon.  deir  Inst  HI,  t  34;  Teiier  Äste  mineare  t  112 — 114:  opera  della 
quäle  tengo  in  mano  le  tavole,  ma  non  il  testo).  Considerando  tra  essi  la 
scena  di  convito,  i  combattimenti  di  animali  feroci,  i  Centauri  correnti,  pos- 
aiamo  credere  di  trovarci  tra  opere  etniscbe,  ne  gran  fatto  lontani  dal  ciclo 
d'  idee,  che  fece  prescegliere  pei  nostri  avorj  le  soene  di  convito,  di  corsa  e 
di  catvia.  Ma  troviamo  di  piü  tra  i  rilievi  d'Asso  anche  an  demone  marino: 
qnel  Nereo  cioe  o  Tritone  notisaimo  dai  dipinti  vasculari,  che  lotta  con 
Ercole.  8e  vi  ^  figurato  in  piena  azione,  non  credo  che  ne  venga  cambiato 
il  significato  suo  generale:  h  nn  demone  dell' elemento  umido,  non  malefico, 
ma  che  domato  da  Ercole  ai  rende  piuttosto  benefico;  ed  in  modo  analogo 
dovremo  immaginarci  quello,  che  negli  avoij  vediamo  coricato  pacißcamente 
sopra  cuscini,  qualnnque  pur  sia  la  denominazione  che  gli  vogliamo  attri- 
bnire.  Nfe  credo,  che  da  questo  demone  nell'  idea  düTeriaca  gran  fatto 
l'altro  a  coma  taurine,  come  l'abbiamo  incontrato  tra  gli  oh  e  lo  ritro- 
viamo  con  corpo  tntto  bovino  anche  sopr«  un  cippo  chiusino  (Micali  ant.  mon. 
57,  8  e  9).  —  Ma  questi  rilievi  di  Asso  non  ci  riportano  sopra  quella 
strada,  che  volevamo  evitare?  non  ci  riconducono  all' Oriente,  o  almeno 
alla  Lidia,  d&lla  quäle  giä  nna  parte  degli  antichi  volevano  derivar  gli 
Etruachi?     Riapondo  in  primo  luogo  che  in  essi  non  trovo  nessan  elemento 
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che  decisameote  poBsa  dirsi  Orientale,  nesstmo  che  nou  debba  dirsi  pnra- 
mente  greco.  E  se  questo  c'  insegnano  i  monomenti  conserrati,  possiamo 
inoltre  chiamare  anche  ia  ajuto  le  piü  aatiche  opere  d'  arte  greca  eaUtenti 
neue  sole  deserizioui  poetiche  di  Omero  ed  Esiodo,  che  coi  rüieri  di  As.<»)  e 
di  Tarquinia  o£^no  im'  analogia  non  leggiera.  Nello  scndo  omerico  man- 
caQO  del  tutto  le  seene  mitologiche;  ma  ben  vi  ritroviamo  i  conviti,  le 
corse,  i  combattiinenti  delle  liere:  relemento  umido,  e  vero,  non  e  ancor 
personi£cato,  ma  occupa  un  posto  non  meno  importante  che  nei  rilievi  di 
ÄS3Ö  e  di  Tarquinia,  mentre  tutto  1'  insieme  delie  altre  scene  vien  circon- 
dato  dall'  Oceano.  Ncllo  acudo  esiodeo  in  qnest«  e  simili  rappreaentanze 
g»  eutrauo  vaij  demoni,  entrano  i  Centauri  coi  Lapiti  e  qualcfa'altra  scena 
mitologica  ed  oltre  1'  Oceano  vi  e  hgiirato  anche  un  porto  con  del£m,  pesci 
ed  un  pescatore.  Cosi  queste  descrizioni  da  alcimi  crednte  fittizie  si  con- 
giungono  mirabilmente  con  ciö  che  ci  ai  presenta  ia  opere  di  atUe  antdchis- 
simo;  e  segnatamente  le  antiche  opere  etmsche  merce  questo  coulrODto 
aembrano  ricevere  una  luce  inaapettata.  Giaccbe  se  nella  Grecia  1a  mito- 
logia  ben  preato  aottentrö  alle  rappreaentanze  generiche,  quest' ultime  nel- 
TEtruria  si  conservaroao  per  un  tratto  di  tempo  molto  piu  lungo,  se  non 
che  il  genio  particolare  di  questo  popolo,  piu  dedito  ad  astrazioni  che  dotato 
di  poetica  fantasia,  ove  volle  elevare  ie  scene  delJa  vita  umana  ad  nna 
sfera  piu  sublime,  si  piacque  d'  introdurre  degli  indizj  simbolici,  come  p.  e. 
le  all,  oppure  degli  esseri  demoniaci  o  fantastici. 

Non  meno  arcaici  de'soggetti,  che  ci  hanno  ricondotto  a' tempi  remo- 
tissimi  dell'  arte,  sono  le  forme  e  lo  Stile,  nel  quäle  sono  lavorate  le  figure 
de'nostri  rilievi;  e  queat'  arcaismo  non  manca  di  far  impreasione  fino  sul- 
l'animo  di  coloro,  i  qoali  poco  sono  avrezzi  ad  entrar  ne'  meriti  di  un'arte 
non  ancor  liberamente  svituppata,  ma  rigida  ed  aapra.  Un  tal  effetto  non 
poträ  eaaer  prodotto  mai,  se  non  ove  coUa  massima  pure?.?^  e  precisione 
vien  espresso  il  carattere  specifico  e  nazionale  dell' arte  di  un  popolo  qnal- 
aiasi;  e  cosi  qui,  se  al  primo  sguardo  veniamo  portati  a  cercar  delle  ana- 
logie  tanto  coli' arte  greca,  quanto  con  quella  degli  Egizj,  nondimeno  ci 
accorgiamo  subito  delle  differeuze  fondamentali,  che  corrono  tra  t'arte  di 
questi  popoli  e  quella  degli  Etruschi.  Resta  pcrö  vero  che  1'  arte  greca  e 
1'  italica,  principalmente  nelle  loro  origini,  debbono  conaiderarai  come  sorelle: 
e  cosi  nella  tecnica,  come  nel  modo  di  trattar  il  rilievo,  incontnamo  pra- 
ticbe  qnasi  ideutiche.  Ka  le  differenze  cominciano  a  manifeatarsi  anbito, 
ove  entriamo  nell'eaame  delle  particolaritä,  tra  le  quali  mi  contenterö  di 
rilerare  i  panneggiamenti  ed  i  tipi  delle  faccie.  I  panneggiamenti  delle 
antjcbissime  opere  greche  o  aono  disposti  a  pieghe  regolannente  increspate, 
o  vi  troviamo  quelle  picgbe  fine  che  sembrano  derivar  quasi  piu  dalla  natura 
leggiera  e  moUe  della  stofFa,  che  dalla  diapoaizione.  Di  questi  due  sistemi 
ne'  noatri  rilievi  non  ritroviamo  quaai  nessuna  traccia:  i  panneggiamenti  d 
ricordano  piuttosto  gli  abiti  strettamente  attaccati  al  corpo,  come  gli  ab- 
biamo  trovati  nelle  antichiasime  pitture  ceretanc  pubhlioate  nel  voinme  ante- 
cedente  di  queati  Annali,  se  non  che  l'artista  nella  figura  dell'auriga  per 
alcune  pieghe  leggiere  si  6  ingegnato  d'  imitar  le  forme  prodotte  dal  movi- 
mento  della  coraa,  mentre  nella  figura  del  cacciatore,  ove  volea  accrescer 
maggior  varietä,  e  poco  rinscito  nel  auo  intento.  All'  incontro,  attenendod 
all'  imitaziono  della  realta,  non  ha  tralasciato  d'  indicar  dappertutto  diligeu- 
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temente  la  cucitura  delle  maniche  e  dei  cnscini,  bencbe  essa  dal  lato  ar- 
tistico  sia  di  molto  minor  importanza  delle  pieghe.  Bignardo  al  tipo  delle 
teste  mi  posso  limitar  a  citare  i  due  anticbissimi  ApoUini  di  Tenea  e  di 
Tera  (Mon.  d.  Inst.  IT,  44;  Scholl  Mitfh.  a.  Griedienl.  i.  4,  8),  oppure  le  meiope 
di  Selinunte,  per  non  aver  bisogno  di  dimogtrar  ampiamente,  in  quali  forme 
coDsista  il  tipo  puramente  etrusco  de'  nostri  riÜevi.  Particolare  meuzione 
perö  merita  aiicora  la  testa  del  demone  marino:  anche  i  Greci  non  abbor- 
rivano  di  laffignrar  ciö  che  sogliamo  chiamar  brutto;  e  ne  fanno  fede  le 
test«  di  Medusa,  di  Pane,  di  SUcni  ecc;  ma  noudimeno  anche  in  queste  forma- 
zioni  predomina  nn  principio  idealistico,  che  aviluppa  le  forme  di  queati 
esseri  in  conformita  coli'  idea  che  debbouo  rappresentare,  ossia  secondo  le 
leggi  organiche  della  natura:  nel  nostro  demone  all'  incontro  tutto  tende  a 
forme  piuttosto  individuali  e  ad  un' espressione  per  quanto  possa  esser  carat- 
teristica.  Non  oso  decidere,  onde  gli  Etmschi  potranno  aver  ricavato  qnesto 
tipo,  che  tanto  si  discosta  dall' ordinario  etrusco;  ma  non  voglio  lasciar  inos- 
servata  l'aualogia  manifesta  che  qnest'opera  arcaica  ofii-e  con  an  tipo  owio 
in  opere  posteriori  nell'  arte  etrusca,  quello  ciofe  di  Caronte  e  di  alcuni  altri 
esseri  infeniali. 

AI  conü-onto  detl'  arte  egizia  c'  invitano  di  preferenza  le  varie  plante 
che  nelia  acena  della  caccia  indicano  un  Inogo  selvaggio,  ed  il  modo  pe- 
culiare,  con  cni  aono  trattati  i  capelli  in  tutte  le  figure  umane,  nonche 
ne'  cavalli.  Ua  per  quanto  possa  sembrar  grande  1'  analogia  estema  di 
queste  parti  coi  far  egizio,  tanto  piü  quest' analogia  stessa  ci  deve  ammo- 
nire  di  starci  cauti  nel  voler  provare  per  tali  partieolaritä  una  dipendenza 
diretta  dell'  arte  etrusca  dall'  egizia.  Le  plante  ed  i  capelli,  per  esser  rap- 
presentati  nell'art«  plastica  e  seguatamente  in  nlievo,  ricbiedono  una  certa 
aetrazione,  che  sta  quasi  in  contradizione  col  principio  realistico  dell' arte 
etmaca.  Ed  infatti  nelle  opere  antichissime  piü  rozze  etrusche  non  si  ri- 
conosce  quasi  uessuna  traecia  d'  Influenza  greca  (Micali  mon.  in.  t.  6;  ant 
mon.  t.  lö),  ma  piuttosto  nno  studio  d' imitar  1' apparenza  della  natura. 
Tali  tentativi  perö  non  potcTano  piü  soddisfar  all'  artista  dei  nostri  rilievi, 
che  aveva  adottato  giä  troppo  delle  leggi  stilisticbe  greche;  e  cosl  puö  esser 
accaduto,  che  opere  egizie,  conoaciute  certamente  agli  Etruschi  giä  in  epoca 
antjca,  vi  abbiano  esercitato  una  certa  infuenza,  mentre  almeno  in  appa- 
renza ne'  capelli  sembravano  riprodnrre  la  natura  piä  a  minnto.  Ma  qnesf 
influenza  ai  ristringe  al  far  estemo  ed  all'  estema  imitadone  di  quegli  ele- 
menti  minuti:  de]  principio  architettonico  all'  incontro,  che  predomina  in 
tntta  l'arte  egizia,  ne  in  queste  partieolaritä,  n^  in  tutte  le  altre  forme 
delle  figure  non  s'  incontra  traecia  veruna:  non  ostante  1'  arcaica  rigidezza, 
la  legge,  alla  quäle  1' artista  si  e  sottomesso,  non  e  mal  cosi  severa  e  stretta 
da  legar  ogni  libertä  e  da  impedir  ogni  svituppo  individuale,  come  infatti 
si  moatra  impedito  per  le  leggi  dell' arte  egizia. 

Ma  qnale  \  il  posto  che  dovremo  asaegnar  ai  nostri  avorj  dentro  i 
limiti  dell'arte  etrusca  stessa?  Fu  menzionato  in  principio  un  firammento 
di  quinipondio  trovato  insieme  con  essi:  ma  l'nso  di  queato  metallo  foao 
non  era  ancor  cessato,  qoando  l'arte,  almeno  l'arte  greca,  giä  ai  era  svi- 
luppata  alla  maggior  libertä.  Se  poi  gli  ori,  come  abbiamo  visto,  giä  apet- 
tano  all' epoca  bella,  non  possiamo  pretendere  in  nessun  modo,  che  gli  avorj, 
sebbene  trovati  insieme ,  siano  stati  lavorati  al  medeaimo  tempo.     Come  ai 


DigitizcdbyGoO^le 


234  S4M)perte  TarquiniensL 

giorni  nostri  troviamo  in  uso  casaettine  ed  altri  ütensili  del  Cinquecento, 
coü  ancfae  gli  Etmsclii  posteriori  poteano  tener  in  pregio  degli  oggetti,  cbe 
contavano  secoli.  Siatno  perciö  riatretti  agli  indizj  che  ci  offre  il  lavoro 
Btesso.  E  qui  non  abbiamo  bisogno  di  diraostrar,  che  quella  primitiTa  roz- 
zezza  ed  imperfezione,  cbe  s'  incontra  negli  antdchissimi  saggi  della  scaltnra 
greca  da  noi  sopra  citati,  qui  g»  e  superata.  Lo  etile  e  ancora  decisa- 
mente  arcaico,  ma  tale,  quäle  preauppoue  im  lango  esercizio;  giacche  nel- 
l'esecuziose  non  si  mostra  nessun'  incertezza,  anzi  preciaione  e  rafSnatezza,  e 
si  deve  dir,  che  1'  artista  ha  saputo  dar  a  queste  rifpde  fonne  una  perfe- 
zione  relativa,  ma  dentro  certi  limiti  sublime  e  somma,  in  modo  che  pochi 
monumenÜ  di  aimile  Stile  possono  darci  an'  idea  pifi  chiara  e  pnra  del  carat- 
tere  dell'  arte  etrusca  antica.  Se  poi  l'  artista  p.  e.  nell'  invenzione  della 
scena  di  caccia  non  arrivö  a  superar  le  difficoltä  uel  raffigurar  un  movi- 
mento  violento  e  si  Tide  costretto  d'  attaccar  il  como  alla  testa  del  cerro 
in  un  modo  affatto  contrario  alla  natura,  nell'  anriga  all'  iucontro  gli  riusci 
di  dar  al  moviraento  della  ügura  una  certa  indiridnalitä,  e  di  rappresentarci 
1'  ansiosa  diligenza  e  cnra,  colla  qnale  quesf  aomo  sta  intento  al  sao  ufficio. 
Nella  testa  finatmente  del  demone  marino,  per  quauto  aia  brutta,  dobbiamo 
dire,  che  l'espressione  o  le  forme  giä  hanno  superato  bensi  i  limiti  dello 
arcaismo  propriamente  detto,  ma  che  questo  progreaso  non  si  deve  tanto  ad 
nno  sviluppo  atilistico,  qaanto  all'  inclinazione  sopra  aeccnnata  di  ricercar 
nella  natura  le  forme  di  preferenza  caratteristiche.  Ondc  non  esiteremo  di 
asserire,  i  nostri  rilievi  appartener  ad  un'  epoca  gia  molto  avanzata  del- 
r  arcaismo,  ma  che  reatö  aneor  perfettamente  intatta  dall' influenza  dell' arte 
greca  gik  g^unta  alla  perfezione.  Ma  fino  a  quäl' epoca  si  conservÖ  1' ar- 
caismo puro  neir  arte  dell'  Etruria?  Non  oso  dar  una  risposta  precisa. 
Non  mancano  perö  vaij  indizj  per  poter  dire,  aver  esso  durato  un  buon 
tratto  di  terapo  anche  dopo  1'  immutazione  dell'  arte  greca  e  non  essere 
Bparito  subito  forae  nemmeno  allora,  quando  le  opere  di  questa  giä  aveano 
cominciato  ad  esercitar  la  loro  inflaenza  sopra  una  parte  degli  arüsti  etmscbi. 
E  cosi  mi  aar»  permeaso  di  citar  qui  nn  passo  di  Varrone  (de  r.  r.  II,  c.  11; 
cf.  Plin.  N.  H.  Vn,  59,  211),  del  quäle  si  e  servito  anche  il  Canina  (Etmr. 
maritt.  II,  p.  64)  a  stabilir  1' epoca  di  una  parte  delle  pittoro  tarqniniensi: 
Omnino  tonsores  in  Ttaliam  primum  venisse  ex  Sicüia  diamt  post  Romatn 
conditam  anno  CCCCLIIII:  ut  scriptum  in  piAUco  Ärdeae,  wi  litteris  exlat, 
eosque  adduidsse  P.  Titimum  Menam.  Olim  tonsores  «on  ftiisse  adsiffnificanl 
antiqvßrum  statuae,  guod  pleraeque  häbent  capiÜutn  et  barbam  magnam;  e 
Plinio  agffiunge:  Primus  omnium  radi  cotidie  insHtuit  Africanw  seqwns. 
Corriaponde  con  tale  notizia  1'  eaaere  anche  in  Grecia  I'  uso  di  radersi  la 
barba  invalao  soltanto  al  terapo  di  Alessandro  il  Grande;  oade  non  saprei, 
per  quäl  ragiono  potesaimo  dinegar  fede  a  Varrone.  Ora  le  figura  de'  nostri 
avorj,  tranne  il  demone  marino,  sono  imberbi,  e  per  consegnent«  dovrebbero 
caaer  posteriori  all' anno  indicato,  cioe  posteriori  all' anno  300  avanti  la 
riostra  era.  Non  voglio  negare  che  propongo  questa  conclusione  con  qualche 
esitazione;  ma  invece  di  entrar  in  vaghe  ipotesi  generali,  mi  pare  piü  ra- 
ponevole  di  attenermi  ad  un  fatto  riferitoci  in  modo  cosi  positivo,  almeno 
fintanto  che  non  vonga  rifintato  per  altre  date  non  meno  positive.  Ed  ag- 
giungerö  solaraente,  che,  ove  abbiamo  da  giudicar  aull'  arte  etmsca,  faremo 
bene  a  tener  meno  conto  del  sincronismo  della  civilizzazione  greca,  cbe  dello 
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stato  generale  della  cultura  italica;  e  cosi  ricordandoci  che  i  fondatori  della 
letteratura  romana,  Livio  Andronico  e  Nevio,  erano  nati  dopo  I'  anno  sopra 
accennato  e  che  introdussero  in  Koma  la  tragedia  greea  piii  d'un  aecolo  e 
mezzo  dopo  la  tnorte  di  Sofocle  c  di  Euripide,  forse  meno  ci  marariglie- 
remo,  se  aoche  l'arte  etrusca  circa  l'anno  300  si  era  ancora  couservata 
nel  pnro  suo  carattere  nazionale. 

Dn'arte  ben  differente  incontriamo  ne' due  hronzi  (tav.  XLVTI,  5  e  6) 
[Abb.  59]  tra'  qnali  perö  almeno  il  primo  deve  dirai  anch'  es90  di  lavoro 
etrusco.  i  eseguito  in  quelle  stile  mi»to  tra  greco  e  romano,  il  quäle  piut- 
tosto  aobrio  che  spiritoso  non  aapira  a  meriti  elevati;  ed  allo  stUe  corri- 
sponde  qui  anche  il  soggetto,  che  e  tratto  dalla  vita  comune.  Troviamo 
rappresentate   due   figttre   di   uomlnl,   1' uno   alquanto   piti    nobile  dell' altro, 


&».  BsUsb  TOD  BroDieiptegslii,  von  Cariitto.    NiKh  Htmam.  d.  Ut.  VI,  Tut.  4T,  ^  «. 

probabilmentc  un  padrone  col  suo  servo.  11  primo  e  vestito  di  cbitone  e 
sovrapposto  manto,  e  di  un  berretto  che  fora^  et  da  a  vcdore  la  forma  piu 
modema  di  quello  ovrio  in  monnmenti  di  stile  piü  antico  (Micali  ant.  luon. 
t.  58).  Appoggiando  delli  due  bracci  involti  nel  manto  1*  uno  sul  Ganco, 
mentre  avvicina  la  mano  dell' altro  al  meuto,  in  una  posizionc  da  signore 
sembra  chiamar  il  suo  servo,  onde  dargli  i  snoi  comandi ;  e  qucsto,  che 
sembra  averlo  seguitato  rispcttosaraent«,  ora  accelera  i  suoi  passi  onde  pre- 
sentarsi  allo  sguardo  del  padrone.  La  sua  condizione  inferiore  giä  si  mani- 
festa  dall'esser  egli  vestito  del  solo  chitone  che  lascia  libera  la  spalla  destra, 
costume  proprio  de'  servi  e  degU  artigiani.  Ua  piii  particolarment«  ancora 
vien  qualificato  per  gli  attributi  della  sua  siniatra,  che  sono  la  atrigile  e 
r  ampolla  ossia  IchfOws.  Giacche  era  uso  che  i  riccbi  andando  alla  palestra 
ed  al  bagno  si  faceseero  accompagnar  da  un  servo  che  portava  questi  nten- 
sili;    e    nou   di   rado  tali  aervi  dall'uiScio  (di  lr)xv&o<p6fos:    Poll.  m,  153) 
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sembrano  aver  ricevuto  de'sopranomi  particolari,  come  V  Aintl^v&os,  servo 
del  sofista  Dione  fPhilostr.  Vit.  aoph.  p.  4flO),  e  qnel  Lm/thion  agüäaüs 
exercHator  dipinto  da  Timomaco  (Plin.  N.  H.  XXXVI,  136).  Ne  mancano 
le  rappresentanze  di  tali  servi  ne' monnmenti  dell'arte,  come  Bulla  oista  Pi- 
coroniana,  in  alcnnl  bassirilievi  sepolcrali  at«niesi  (Stepbani  Äusr.  Eeräkl. 
t.  VI,  1;  p.  291  =  39),  in  un  vaso  (Gerhard  ant.  Bildir.  t  67)  e  finalmente 
in  una  bella  stataetta  vaticana  (Mus,  PCL  m,  t.  35)  che  mostra  fattezze 
morescbe,  come  ci  vien  descritto  ancbe  1' Autolekj:t}ios  di  Dione  Tcf.  anche 
Ann.  d.  Inst.  1856,  p.  38).  Non  meno  conviene  ad  un  servo  l'altro  attri- 
buto,  cbe  quello  del  nostro  rilievo  tiene  nella  destra,  vale  a  dire  ta  frusta. 
Baata  rieordar  i  iiaanyov6fiOi  ed  i  fiaojtyoipö(fai,  destinati  a  mantener  1'  ordine 
tanto  netla  palestra  qnanto  altrove;  e  sta  bene  quest' attributo  apeciabnente 
in  raano  di  un  servo,  che  accompa^irna  il  padrone  e  sembra  percio  piii  adat- 
tato  ad  eseguir  quelle  punizioni,  alle  quati  potranno  esser  condannati  altri 
aervi  colpevoU.  Un  intereaae  piü  elevato  la  acena  del  nostro  rilievo  gua- 
dagnerebbe,  se  pot«a3e  dimostrarai  esser  esaa  derivata  da  qualche  commedia. 
Ma  in  qnanto  all'  indagare,  se  una  tale  supposizione  possa  trovar  un  ap- 
poggio  nella  letteratnra  a  noi  conservata,  debbo  lasciarlo  ad  altri  piü  periti 
di  me  in  questo  genere  di  emdizione. 

Besta  t' ultimo  bronzo,  dal  quäle  sebbene  franunentato  e  rovinato  ri- 
aplende  la  pin  sublime  bellezza  greca.  La  preaenza  di  Amore  aemiadnlto 
ci  fa  conoscere  nella  donna  maestosamente  assisa,  sul  cui  invito  o  comando 
egii  tende  I'areo,  la  aua  madre  e  padrona,  Ven«re  atesaa;  e  cosl  possiamo 
arrischiare  almeno  una  congettnra  sul  aoggetto  mitologico,  che  aaiä  atato 
espresao  in  qneato  gruppo.  Gaistouo  cioe  due  monumeuti  di  arte  e  forma 
analoga,  cbe  alle  stesse  due  figure  di  Venere  ed  Amore  ne  aaaoclano  una 
terza,  la  quäle  duuque  potremo  aupporre  essero  stata  aggiunta  ancbe  nel 
nostro  riHevo  ed  easore  stata  quella,  verao  la  quäle  Amore  dirigge  il  sno 
dardo.  E  primo  si  ä  im  basBorilievo  di  terracotta  eaistente  al  Uuaeo  di 
Berlino  (Gerhard  Ärrk.  Zeit.  1847,  t.  l)  e  che  poträ  aver  servito  a  modello 
per  qualche  bronzo  di  simile  uso  col  nostro.  Venere  vi  ^  assisa  dlrimpetto 
ad  un  giovane  in  abito  frigio,  e  sembra  volere  ritenere  Amore,  mentre  poato 
aui  ginoechj  del  giovane  ata  per  aecenderlo  della  sua  passione.  E  aecondo 
monumento  i  un  bronzo,  che  come  il  nostro  avdi  aervito  da  copercbio  ad 
nno  specchio,  e  trovato  in  Paramythia  passf)  in  possesso  del  signore  Hawkina 
(MiUingen  Anc.  uned.  mon.  II,  t.  12).  Ivi  la  dea  assistita  da  due  Amori  e 
assiaa  accanto  al  ^ovane  &igio,  che  sembra  ancor  indeciao,  se  deve  segnir 
le  lusinghe  della  dea,  che  verao  lui  ai  rivolge.  TrA  varie  spiegazioni  pro- 
poste  ora  quasi  gcneralmente  accettata  h  quella,  cbe  vi  ci  fa  rawisare  1'  in- 
contro  amoroso  di  Venere  ed  Anchise;  ne  saprei,  qnal  ragione  si  potesse 
opporre,  per  non  riferir  allo  stesso  mito  anche  il  nostro  rilievo.  B  momento 
in  esso  rappresentato  sarebbe  di  poco  anteriore  a  quello  degli  altri  due 
rilievi,  cioe  quello,  nel  quäle  la  dea  ha  dato  i  primi  ordini  di  colpir  il  cuore 
del  mortale,  che  deve  esser  felicitato  del  buo  amore.  Cosi  Tartista  poteva 
assegnare  alla  dea  siccome  autrice  del  fatto  il  posto  piu  nobile  nel  centro, 
e  farvela  trionfare  in  tutta  la  sua  maesta  e  bellezza. 

Se  abbiamo  indovinato  giustamente  il  momento  raffignrato,  non  si  potra 
negare,  che  gä  nel  concetto  l'artista  del  nostro  bronzo  abbia  snperato  gli 
altri  due.     Ma  i  tre  monnmenti  mostrano  di  piü  una  grande  analogia  nel 
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genere  dello  stile  e  dell' eaecuzione;  e  qni  non  puö  esser  dubbio,  che  U 
nostro  artistft  non  aia  di  gran  lunga  auperiore  a  quello  de!  rilievo  in  terra- 
cotta  e  non  abbia  almeno  egaagliato  qaeUo  del  bronzo  Hawkina.  Cercando 
poi  altri  conti'onti  per  lo  stile  Yeniamo  condotti  a  ricordarci  di  quei  bronzi, 
che  hanno  il  vanto  di  easer  il  lavoro  piä  perfetto  perrenato  a  noi  in  qaesto 
genere  d'arte,  vale  a  dire  i  celebri  bronzi  di  Siris.  Ora  non  voglio  esa- 
gerar  le  lodi  del  monumento  che  ho  da  pubblicare,  anzi,  senza  poter  istituir 
nn  confronto  degli  originali  stessi,  non  oso  nemmeno  di  proferir  una  sen- 
tenza  che  pretenda  di  dare  come  decisiva.  Ma  sento  il  mio  dovere  di  ri- 
muovere  alcune  obbiezioni,  che  potrebbero  esaere  rilevate  a  danno  del  bronzo 
tarqniniense.  In  primo  luogo  nel  voler  gindicare  della  siia  bellezza  dob- 
biamo  tener  conto  del  sno  stato  molto  bammentato.  I  lineamenti  delle 
varie  partd  della  composizione,  aiano  anche  belüssimi  per  se,  non  produr- 
ranno  mai  il  piano  e  compiuto  loro  effetto,  ove  sia  distrutto  il  bell'  insieme, 
al  quäle  erano  sabordinate.  La  maggior  bellezza  poi  aempre  sarä  raccolta 
nell'  eapresdone  delle  teste,  che  qui  mancano,  mentre  ne'  bronzi  di  Siris  con- 
tribuiscono  non  poco  ad  invagliir  l'occhio.  Molto  d&nneggiata  k  poi  la 
Ggura  dell'Amore  at  braccio  destro  ed  aUa  gamba  ainiatra,  e  nella  Venere 
il  ginocchio  deatro  per  un  colpo  e  tatto  achiacciato.  Arroge  che  la  patina 
in  alcune  parti  sottili,  come  p.  e.  neUa  piega  grande  che  sotto  la  coscia 
discende  verso  il  piede  dell'Amore,  e  specialmente  nelle  dita  delle  mani  e 
de'piedi  e  cresciuta  piü  che  in  altre  parti  e  cod  ha  diatmtto  ogni  finezza 
di  queste  forme.  Finalmente,  sebbene  il  disegno,  che  ha  servito  alla  nostra 
incisione,  sia  lavorato  da  abüe  artista  coUa  massima  diligenza  e  cura,  aondi- 
meno  ho  ragtone  di  snpporre,  che  i  disegni  de'  bronzi  di  Siri  pubblicati  dal 
BrSndated  si  avricinino  ancor  piü  del  nostro  allo  apirito  ed  al  genio  degli 
originali.  —  Tenendo  conto  di  tutti  qnesti  difettd,  de'qnali  non  h  colpevole 
r  artista  antico,  la  differeuza  che  corre  tra  le  dne  opere,  si  ridurrä  forae 
piuttosto  a  qualche  particolaritä  dello  stile,  che  al  merito  dell' esecuzione. 
£  ricouoacinto  generalmente,  che  i  bronzi  di  Siris  portano  1'  impronta  della 
arte  chiamata  di  preferenza  la  bella,  cio^  non  dell'epoca  Periclea,  ma  di 
quella  di  Alessandro  o  poco  posteriore.  N^  esiteremo  di  aasegnar  ad  un' 
epoca  pressocb^  identica  anche  il  bronzo  tarquiniense.  Ua  nouoatante  la 
somma  eleganza,  ne'  bronzi  di  Siris  crediamo  riconoscere  una  certa  severitä 
o,  diciamo  forse  meglio,  castitä,  che  disprezza  ogni  vezzo  non  Toluto  dal 
soggetto,  e  ci  presenta  le  figure  nel  pin  bello  e  piii  raffinato  sviluppo  delle 
loro  forme,  per  mostrarle  capaci  della  maggior  energia  e  virtü.  Ora  i  vero 
che  i  soggetti  di  combattinienti  rafSgnrati  in  questi  bronzi  richiedevano  in 
certo  modo  uno  stile  piü  vigoroso  ed  energico,  e  che  Venere  ed  Amore  non 
potevano  esser  efßgiati  aotto  le  forme  delle  Ämazoni  e  degli  Ajaci:  ma 
nondimeno  non  posaiamo  negare  esaer  lo  stile  del  bronzo  tarquiniense  non 
aolamente  piü  largo,  ma  piü  moUe  eziandio;  e  giä  vi  risentiamo  qualche 
elemento,  non  dico  di  voluttä,  ma  di  quella  delicat«zzB  e  mollezza,  che  ci 
colpisce  p.  e.  se  mettiamo  i  vasi  della  Magna  Grecia  a  con^nto  con  quelli 
di  Kola.  Le  particolaritä  deUe  forme  non  sono  per  niente  trascorate,  ma 
non  tanto  sono  espresse  con  nno  studio  rafhnato,  qoanto  accennate  con 
A^nchezza  geniale  e  spiritoaa  e  con  quella  diligenza  che  e  aufhciente  per 
1'  armonia  dell'  inaieme.  Tuttociö  perö  non  lo  dico  per  biasimar  il  lavoro, 
ma  soltanto  per  rilevar  le  qnalitä  piü  particolari  dello  stile,  mentre  ognuno 
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consentirä  con  me  uel  dire,  che  lo  studio  d'  ekganza  uon  ha  fatto  mai  al- 
l'artista  tradir  la  nobiltä,  e  si  puö  dir  la  maestä,  che  trionfa  specialmente 
nel  coQcetto  della  Venere.  E  coü  in  ogni  modo  il  bronzo  tarquioiense  dovrä 
dirsi  non  indegno  di  easer  nominato  accanto  a'  celebri  bronzi  di  Siris. 


Viaggi  in  £traiia. 

{1858—1860.) 
I.  Yiaggio  a  Femgia.  Tati  pemgini.*) 
Ripeasaudo  alla  searsezza  di  notizie  arcbeologiche  relative  a  qaei  paesi 
che,  oltrepasaati  i  coofint  dell'  Etruria  a  Fonta  Feiice,  ai  trovauo  stüla  stzada 
che  conduce  da  Borna  a  Perugia,  mi  parve  convenieute  di  osaminarli  nel 
mio  viaggio  an  poco  piü  accuratament«.  Ma  sebbene  da  tali  investigazioni 
non  sperava  se  non  un  fnitto  modesto,  pur  anco  questa  speranza  resto  de- 
laaa.  Prescindendo  dagli  avanzi  di  costruzioni  di  mora  e  ponti  e  dalle 
iäcrizioni  latine,  delle  quali  qui  non  faccio  paroia,  asserir  posao  in  primo 
luogo  di  non  avere  incoutrato  traccia  venma  d'nn'arte  indigena  o  pro- 
vinciale.  Ma  nemmeno  1'  epoca  romana  ha  lasciata  1'  jmpronbi  della  aua 
magnificenza:  Otricoli,  una  volta  ricca  di  monumenti,  deve  quella  aua  gtoria 
alla  predilezione  particolare  di  Angusto,  e  forma  perciö  un'  eccezione,  tanto 
piü  che  i  monumenti  ivi  ritrovati  aaranno  stati  portati  da  Roma  ateasa. 
Uosi  non  io  da  menzionare  qui  ae  non  un  basaorilievo  di  sarcofago  di 
epoca  molto  taria,  esistente  al  palazzo  comunale  di  Fuligno,  che  ad  una 
Corsa  circenae  congiunge  una  rappresentanza  molto  dettagliata  delle  carceri 
e  si  rende  perciö  degno  di  una  pubblicazione  ne'  noatri  Annali.  —  Uo 
creduto  dover  far  paroia  di  queata  searsezza  o  quasi  asaoluta  mancanza  di 
monumenti  d'  arte,  giaccbe  pur  esaa  mi  sembra  an  fatto  ben  degno  d'  atten- 
zione,  priucipalmente  se  lo  mettiamo  a  contronto  della  fertilitä  della  vicina 
Etruria,  la  di  cui  influenza  comincia  a  manifeatarai  augli  st«ssi  confini  della 
Umbria  propria,  eioe  in  Assisi.  Ne  fa  fede  p.  e.  un'uma  in  caaa  Sbara- 
glini,  fregiata  del  baasorilievo  di  una  figura  coricata  sopra  letto  aulla  cassa 
ateasa  e  di  una  teata  di  Medusa  nella  fronte  del  coperchio,  tutto  lavorato 
nello  stUe  rozzo  di  quel  genere  di  monumenti  etruschi.  Noto  ancora  la 
particolaritä,  che  il  coperchio  e  sormontato  da  una  di  quelle  colonnette 
terminanti  a  guisa  di  bottone,  che  non  di  rado  sonosi  trovate  isolate  sopra 
i  sepolcri  etruschi,  e  debbono  la  loro  forma  alla  relazione  del  fallo  col 
culto  de'  morti.  Tre  altri  rilievi  di  simile  lavoro,  uno  rappreseutante  un 
uomo  coricato  ed  una  donna  assisa  a'  saoi  piedi,  1'  altro  an  ritratto  d'  uomo, 
nell'  atrio  del  tempio  di  Minerva,  il  terzo  rappreseutante  un  uomo  che  tiene 
un  cavallo  per  la  briglia,  alla  facciata  della  cattedrale,  per  le  iscrizioDi 
latine  aggiunt«  ai  mostrano  appartener  tutti  e  tre  alla  famiglia  Egnatia. 
Ni  saiä  inutile  dl  osservare,  che  anche  gli  altri  cippi  distinti  di  qualche 
omato  in  rilievo  (come  armi,  fiori)  portano  tutti  iscrizioni  latine,  cosi  ehe, 
se  si  deve  giudicare  da'  pochi  monumenti  auperstiti,  Y  inflaeuza  etruaca  ad 
Assisi   non  pare  rimontare  ad  epoca  molto  autica.  —  All'  arte  romana  ap- 


•)  Bullettino  dell'  Istituto  1858,  p.  145—157. 
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partiene  ü  sarcofago,  nel  quäle  fu  collocato  an  tempo  il  corpo  di  S.  Bufino 
e  che  ai  coaserra  nella  sagrestia  della  sua  cbiesa.  La  favola  ivi  figurata 
di  Diana  ed  Endimioae  concorda  in  genere  con  altre  rappresentanze  dello 
stesso  soggetto,  ma  per  alcnne  particolaritä  non  credo  snperfluo  di  dame 
qoi  un'esatta  descrizione.*) 

C'opiosa  messe  di  monmnenti  etnischi  ha  Offerte  il  auolo  di  Perugia. 
Mb.  siccome  1'  eaempio  di  G.  B.  Vermiglioli  nel  renderli  di  pnbblica  ragione 
vien  emulato,  come  tutti  sanno,  dal  signore  conte  G.  C.  Coneatabile  con 
non  minor  zelo  che  intelligenza,  coal  a  me  resta  non  tanto  di  riferir  delle 
novitä,  quanto  di  comuniear  alonne  considerazioni  pjuttosto  generali,  che  mi 
si  soDo  Offerte  per  an  esame  complessivo.  E  parlerö  oggi  de'  vasi  pemgiui, 
il  di  cai  nnmero,  seppar  sempre  ancora  ristretto,  si  e  accresciuto  alqaanto 
in  queati  Ultimi  tempi,  coü  che  ne  possono  esser  precisate  tneglio  quelle 
notizie  che  di  essi  ba  date  il  Jahn  nell'  iatroduzione  aila  descrizione  de'  vasi 
di  Monaco  (p.  LXXXn).  I  vaai  scoperti  a  Perugia  si  dividono  in  due 
classi  ben  distinte;  l'una  vien  formata  da  vasi  che  in  niente  differiscono 
da  qaei  di  arte  greca  ottü  in  tanti  altri  Inoghi  dell'  Italia;  1'  altra  deve 
dirsi  di  arte  proprio  perugina.  Quei  della  prima  classe  ci  fanno  vedere  i 
diversi  atili  aucceduü  1'  uno  all'  altro  nell'  ordiue  de'  tempi.  •*)  —  D  piü  belto 
&a  tutti  i  vasi  perugini  e  quello  del  soggetto  bacchico  descritto  dal 
Conestabile  (Bull.  d.  I.  1658  p.  61  aegg.).***)  La  forma  e  quella  di  un'  anfora 
quasi  puntuta,  essendo  che  non  ha  un  piede,  ma  soltanto  una  specie  di 
bottone  all'  estremitä  inferiore.  U  collo  e  alquanto  baaso,  i  manichi  sempli- 
cissimi;  ma  nondimeno  al  primo  sguardo  ci  colpisce  la  somma  eleganza  dl 
tutta  la  s^oma,  che  senza  alcun  omamento  vien  prodotta  per  la  sola 
finezza  delle  linee.  L'  arte  poi  della  pittura  mostra  quella  diligeuza  che  e 
propria  non  solamente  de'  dipinti  vasculari  piu  belli,  ma  anco  delle  altre 
opere  d'  arte  piii  originale:  la  cura  piit  grande  cioe  vien  coUocata  nelle 
cose  principali,  mentre  il  resto  vien  trattato,  non  dico  con  negligenza,  ma 
con  una  certa  leggerezza.  Cosi  qul  non  solameut«  11  rovescio  h  meno  finito 
della  faccia  principale,  ma  pure  sopra  qacsta  p.  e.  il  fondo  nero  vicino  ai 
contomi  deUe  figure  non  mostra  quell'  accurat«2za  regolare  solita  a  trovarsi, 
ove  predomina  la  t«cnica  materiale  sull'  ingegno.  Nel  dipiato  stesso  questo 
sistema  si  coaginnge  coli'  intenzione  di  distinguero  bene  le  diverse  nature  e 
materie  delle  cose  che  haimo  da  rappresentarsi.  I  panneggiamenti  non 
banno  niente  di  tipiche  o  convenzionali  maniere;  ma  secondo  la  natura 
della  stoffa  le  piegbe  larghe  e  grandiose  cambiano  con  altre  finissime,  per 
1'  andamento  delle  quält  si  conoscono  benissiino  le  forme  del  corpo  sotto- 
posto.  Nelle  nebridi  pure  ü  color  di  pelle  vien  additato  pel  modo  d'  im- 
pasto  del  colore.  Con  particolare  diligenza  1'  artista  si  «  adoperato  nel 
Ggnrar  i   capelli,  che    non  sono  dipinti  a  sempliee  e  liscio  color  nero,   ma 


*)  [Vom  Wiederabdruck  der  Beacbreibung  ist  Abstand  genouuneu  worden. 
Vgl.  Robert,  Die  antiken  Sarkophagreliefa  UI,  1,  Taf.  28,  Nr.  80,  S.  100.] 

**)  [Eb  folgt  die  kurze  Beeprechung  zweier  korinthischen  Oinochoen  mit  Tbier- 
atreifen,  eines  „guttus"  in  Yo^elform^  uchwarzfigurieer  Fragmente  und  zweier  roth- 
figDriger  Vasen,  auf  denen  die  Nereiden  mit  den  Waffen  des  Achill  und  Theseus 
nut  dem  MinotauroB  dargesteUt  sind,] 

*")  [Pnblicirt  von  Heibig,  Moniimenti  dell'  latituto  VI  e  Vn,  tav,  70.  Annali 
1862,  p  241— 2M,  tav.  d'agg.  0] 
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vengono  formati  da  globetti  congiunü  a  liuee  precise  e  distänte ,  oade  il 
doppio  carattere  de'  capelli,  da  congiungersi  a  masse  e  da  sciogliersi  nelle 
estremitä,  vien  molto  ben  espresso.  Ufa  quest«  vlrtu  del  disegno,  spiccanti 
non  meno  nell'  eBecazione  delle  parti  igoude,  forse  vengono  auperate  ancora 
per  la  nobiltä  di  tntti  i  concetti.  Lo  stile  e  largo  e  si  dovrebbe  dir  grao- 
dioso,  se  la  grandezza  delle  forme  non  fosse  mltigata  per  una  mirabile 
dolcezKa  del  sentimento.  Se  non  si  puö  negare ,  che  negli  stessi  belli 
vasi  di  Chiosi,  Vulci,  Cerveteri  quasi  sempre  si  faono  trawedere  alcune  di 
quelle  pratiche  o  mauiere  che  sou  proprie  ai  lavori  di  fabbrica,  nell'  aa- 
fora  pemgiua  regna  all'  incontro  uno  spirito  individuale,  imo  spirito  origi- 
nale greco. 

Se  a  Perugia  si  siano  trovati  de'  vasi  dello  stile  greco  usato  in  epoca 
tarda  uella  Magna  Grecia,  non  oso  affermar  con  certezza.  Sembra  cosi,  se 
guardiamo  il  terzo  vaso  di  quei  pubblicati  dal  Passeri  (de  tribos  va- 
sculis  etc.  1773):  la  rappresentanza  di  una  donna  appoggiata  sopra  ona 
vasca  ad  alto  piede  accanto  ad  un  albero,  e  dirimpetto  a  quel  cosidetto 
>genio  alato  de'  mistcri«,  se  non  ne  fosse  assicurato  il  luogo  del  ritrova- 
mento,  da  ognuno  sarebbe  attribuita  alla  Magna  Grecia.  E  da  arvertlr 
perö  che  a  questo  stJle  si  accoatano  di  molto  ancora  i  vasi  d'  indigena 
fabbrica  nel  maggior  loro  numero. 

Rivolgendomi  ora  a  questi,  la  prima  osservazione  che  mi  si  presenta 
si  e  quella,  che  1'  imitazione  indigena  di  vasi  greci  non  si  e  ristretta  ad  una 
classe  sola.  losieme  al  sarcofago  pabblicato  da  me  ne'  Monumenti  IV,  t.  32 
[Abb.  48]  fu  ritrovata  un'anfora,  che  mostra  da  ciascuna  parte  dne  figore 
virili  dipinte  sopra  un  fondo  giallo  con  color  quasi  nero,  ma  in  una  ma- 
niera  molto  negligente  e  rozza.:  il  colore  non  e  ripartito  bene;  si  fanno 
veder  dappertutto  le  tracce  d'  an  pennello  poco  &no  e  si  e  tralasciato 
affatto  di  terminar  il  lavoro  secondo  il  metodo  usato  ne'  vasi  greci  di 
queato  genere  per  mezzo  di  contomi  graffiti  all'  intemo,  Ne  esiste  al 
moseo  ancor  un  altro  esempio:  un'anforina  rappresentante  un  giovane  bal- 
lante  collo  scudo  al  braccio  ed  una  donna.  —  ün  vaso  della  forma  detta 
da  alcuni  kotyle,  che  ebbi  occasione  di  osservar  presso  un  negoziante,  ci 
ricorda  quella  varietä  di  stilo  indicata  dal  Jahn  (p.  CCXXXIII)  come  pro- 
pria  di  alcuni  vasi  vulcenti:  il  color  rosso  delle  figure  cioe  vedesi  sovrap- 
posto  al  color  nero  del  fondo;  i  contomi  interiori  perö  nell'  esempio 
perugino  non  sono  indicati  con  linee  graffiti,  ma  disegnati  a  color  nero. 
Due  figure  atletiche  vi  sono  ripetute  da  tutte  e  due  le  parü. 

Pill  nnmerosi  sono  i  vasi,  che  riguardo  allo  stile  si  accostano  in  ge- 
nere a  quei  della  Magna  Grecia.  I  due  campioni  piü  cospicoi  senza  dabbio 
sono  i  due  citati  dal  Jahn,  cioe  l)  quello  »stamnos«  o  olla  alquanto  pan- 
ciuta  con  rappresentanza  delle  credute  nozze  di  Admeto  ed  Alceste  (Ann. 
d.  Inst.  IV,  tav.  G;  VermiglioU  Erogamie  di  Adm.  1831);  e  2)  1'  anfoia 
rappresentante  Giasone  nelle  fauci  del  dragone  (Mon.  d.  Inst.  V,  9,  2;  Cone- 
stabile  in,  t.  VI  ^  XXII).  La  forma  del  primo  rieorre,  ma  alquanto  piü 
piccola,  in  un  3)  vaso  del  museo,  che  mostiu  dall'una  parte  un  Satiro  con 
timpano  e  tenia,  al  quäle  corre  appresso  una  pantera,  dall'altra  una  Bac- 
cante  con  timpano.  La  forma  del  secondo  non  solamente  sembra  prediletta 
a  Perugia,  ma  particolare  a  questa  cittä:  h  un'anfora  a  colonnette,  diffe- 
rente  pero  dallc  altre  che  si  chiamano  cosi,   per  aver  il  collo  ed  in  conse- 
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gTietiz&  ancbe  le  coloimett«  piu  alltmgate.  Ne  coaosco  gli  eaempj  seguenti: 
4)  il  pnmo  de'  vasi  pubblicati  dal  Passen  nell'  opuscolo  sopra  citato  e  li- 
petuto  dall'  Inghirami  (Mon.  eta-.  V,  5,  2);  vma  testa  di  donna  e  replicata 
da  ambedue  i  latl  del  corpo;  5)  all'  Universitä:  una  figura  di  donna  sul 
corpo;  nna  testa  umana  tra  due  teste  di  cavallo  sul  collo;  replicate  sul 
roTescio;  6}  ib.;  nn  giovane  con  due  tenie;  col  rovescio  deperito;  7)  presso 
un  signore  Marchetti:  due  figure  bacchiche,  nua  per  ciascun  lato;  b)  nel 
couvento  di  Monte  Lnce:  due  figure  bacchiche  con  tirsi,  1'  iina  maschia, 
l'altra  femmina,  sul  corpo;  un  cervo  attaccato  da  due  grifoni  sul  eoUo; 
soggetti  replicati  da  ambedue  le  parti;  9)  a  villa  Monti:  Bacco  dirimpetto 
ad  un  Sileno  ed  una  Baccante  con  tirsi;  sul  rovescio  una  donna  con  tenia 
ed  an  uomo  ignudo;  le  colonne  all' estremitä  inferiore  si  ravrolgono  a  guisa 
di  serpenti;  10)  al  tPalazzone«:  tre  cavalli  con  1' auriga  sul  corpo;  due 
guerrieri  armati  nell' atto  d' attaccarsi  tra  due  pUastri  sul  ooUo;  soggetti 
replicati  da  ambedue  le  parti.  Qui  la  forma  mostra  la  differenza  che  le 
colonnette  mancano  e  due  manichi  semplici  sono  attaccati  alla  parte  supe- 
riore  del  corpo.  —  Taccio  di  un  non  piccolo  numero  di  frammenti  ap- 
partenenti  a  vasi  dello  stesso  genere;  ed  agginngo  soltanto  che  alcuni  dei 
qui  citati  haono  conservato  il  loro  coperchio,  che  termina  di  sopra  in  un 
bottone  a  forma  di  melogranato. 

TutÜ  queati  vasi,  meuo  i  due  primi  di  poco  valore  ciascuno  per  se, 
nel  loro  inaieme  hanno  il  merito  di  farci  conoscere  con  abbastanza  di  chia- 
rezza,  particolaritä  d'una  fabbrica  indigena  di  vasi,  analoghe  a  quelle  di 
una  fabbrica  di  Vulci  notate  dal  Jahn  (p.  COXXXIV).  L'  argilla  e  poco 
fina,  e  sia  per  la  sua  natura,  sla  per  un  difetto  della  cottura  non  ha  ac- 
quistato  grande  durezza  nel  fuoco.  Vi  si  aggionge,  che  il  color  aovrap- 
posto  non  e  molto  scuro  e  nero,  ne  la  vermce  molto  lucente,  di  modo  cbe 
piu  d'uno  di  questi  vasi  ha  sofferto  assai  dal  tempo,  essendo  sparita  in 
gran  parte  la  vemice  e  corrosa  pur  anche  la  superticie  dell'  argilla.  Nel 
dipingere  non  si  e  fatto  uso  d'una  petma  o  altro  istrumento  che  sia,  atto 
a  rendere  le  linee  precise  e  taglienti;  ma  gU  stessi  eontomi  intemi  delle 
figure  sono  dipinti  a  pennello  e  perciö  spesse  volte  ineguali  e  poco  distinti. 
Invece  ne'  due  primi  esempj  piü  scelti  l'artista  in  alcune  parti  ha  provato 
di  dar  un  poco  di  rilievo  alle  figure  per  mezzo  d'  indi^  di  chiaroscuro: 
cosi  p.  e.  nel  manto  del  Giasone  e  oella  bocca  del  dragone.  Dali'  uso  del 
pennello  bisogua  derivar  pure  la  pHrticolare  foggia  delle  palmette,  che  ri- 
corre  quasi  costantemente  e  forma  un  contrassegno  carattcristico  di  questi 
vasi:  vi  e  eontomata  soltanto  la  forma  generale;  le  siugole  foglic  sono  di- 
stinte  da  semplici  tratti  di  pennello,  mentre  ne'  vasi  soliti  chinsini  o'  vul- 
centi  ogni  foglia  ha  il  suo  contorno  per  se  e  si  sviluppa  liberamente, 
seuza  che  poi  tutte  insieme  sieno  circoacritte  di  nuovo  da  an  materiale 
contorno  generale  verso  le  estremitä.  Ä  questa  teenica  uorrispondono  non 
meno  le  forme,  il  di  cui  diaegno  vorrei  dire  non  tanto  largo,  quanto  mollo 
e  spesse  volte  dissoluto.  II  pittore  si  contentö  di  imitar  soltanto  Teffetto 
generale  di  altri  migliori  modelli;  e  ben  conacio  della  sua  ignoraoza  il  piü 
delle  volte  si  contentö  delle  piü  comuni  figure  bacchiche,  manifestando  in- 
oltre  la  povertä  del  auo  ingegno  nel  replicar  le  stease  figure  da  ambedue 
i  lati  d'  an  vaao  aolo.  —  Di  altri  vasi  dello  stesso  stile  non  bo  da  ri- 
cordar  che   un'  oenochoe   all'  Universitä,   con  figora  di   donna  assiaa  tenente 
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un  piatto;  e  forse  vi  appartiene  ancora  la  »peliket  (Jahn  t  I,  n.  38)  pub- 
blicata  dal  Fassen  (1.  1.  u.  2).  Resta  im  vaso  a  caJice,  pubblicato  dal 
Weicker  nella  Oazz.  arch.  del  Gerbard  1856,  t.  90  [danach  Abb.  60],  che 
merita  di  esser  considerato  separatamente.  Non  sara  superflao  di  descri- 
verlo  qui  di  nuovo,  tanto  per  utilita  di  quei  che  uou  ne  conoscono  la  prima 
pabblicazione,  qnaoto  per  correggere  alcune  ineaattezze  del  disegno,  scasabili 
per  la  natura  particolare  della  pittura.  Essa  coire  tntto  attonio  al  corpo 
del  vaso,  e  come  protagonista  vi  comparisce  Ercole  imberbe  colla  pelle  di 
leoue  raimodata  al  petto,  che  tenendo  nella  sinistra  1'  arco  alza  colla  destia 
la  clava  per  abbattere  una  dotma,  cioe  im'  Amazzone  giä  cadeute.  L'  arma- 
tara  di  questa  couaiate  in  an  elmo  a  cresta  omat«  inoltre  di  dae  alti  pen- 
nacchi  ai  lati  (forma  uaata  costantemente  sopra  questo  vaso),  in  imo  scndo 
ovale  e  che  ricorda  11  beotico,  ed  in  una  spada,  gik  cadnta  perö  dalla  sua 
mano.  lUa  ciö  che  ci  deve  aorprendere,  si  &  che  esaa  ai  mostra  senz'  abito: 
un  leggero  panneggiamento  sta  per  terra  a'suoi  piedi.  Soltanto  intomo  al 
corpo  medio  essa  porta  una  specie  di  cinto,  dal  quale  disceudono  quattro 
come  colli  e  teste  di  aerpente,  poco  chiaramente  espresae.  Credo  di  ri- 
coQoacere  pure  le  traccie  di  una  collana.  Cadendo  ed  appoggiandosi  sullo 
scudo  alza,  come  per  implorar  pietä,  la  destra  che  vieu  sostennta  con  amhe 
le  mani  da  oua  donna  in  abito  lungo,  priva  di  qoalunque  armatora-  Oietro 
questa  comparisce  una  donna  alata  viaibile  soltanto  fin  ai  ginoccM  che  per 
un  aerpente  in  ciascuna  mano  si  manifesta  come  uno  de'  demoni  infemali 
&equenti  in  opere  etruache.  All'  Amazzone  aembra  venir  in  aiuto  una  sua 
compagna,  munita  di  elmo  e  scudo  tondo,  e  vestita  di  gonnella  dall'ombüico 
in  giü  cbe  cinta  in  mezzo  al  corpo  vien  sostennta  inoltre  da  due  fascie  in- 
crocicchiate  sul  petto.  Le  ane  forze  peraltro  aaranno  vane,  venendo  ri- 
tenuta  allo  scndo  da  nn  altro  demone  tntto  rassomigliante  a  quello  giä 
deacritto.  Besta  sotto  queato  gruppo  an'  altra  Amazzone  inginocchiata, 
vestita  di  gonnella  come  sopra.  L'azione  aua  per  un  eaame  accurato  del 
vaso  ho  potuto  riconoscere  esser  quella  di  tirar  l'arco,  mentre  innanzi  a 
lei  sembra  esaer  caduta  un'  aata  senza  ragglungerla.  Due  uccelli,  1'  uno 
volante  verao  Ercole,  1' altro  verao  il  secondo  demone,  vedonsi  nella  parte 
auperiore  di  questa  composizione,  che  occupa  la  faccia  nobile  del  vaso  fin 
sopra  i  manichi,  onde  la  composizione  della  faccia  opposta  riesce  alqnantD 
pifi  riatretta.  Pasaando  a  questa  debbo  oaservare  che  la  figura  posta  sopra 
alla  testa  del  primo  guerriero,  che  nel  disegno  pubblicato  potrebbe  esser 
presa  per  nn  collo  ed  una  teata  d'animale  rozzamente  dipinti,  neu  e  altro 
ae  non  la  punta  detl'  ata  del  secondo  confusa  coi  pennacchi  dell'  elmo  del 
guerriero.  üna  spada  appesa  sotto  di  essa  sembra  soltanto  destinata  a 
riempir  lo  spazio  del  campo.  V  incontriamo  poi  in  primo  luogo  an  gruppo 
d'  un  guerriero  clamidato  e  munito  di  elmo,  che  colla  spada  sta  per  tagliar 
la  testa  d'uua  figura  cadnta  in  ginoccbio  e  munita,  come  pare,  di  corto 
chitone  e  corazza,  mentre  la  spada  giä  h  caduta  dalla  destra.  A  questo 
gruppo  riguardo  alla  composizione  raasomiglia  molto  nn  secondo,  molto  di- 
verso  peraltro  nel  aignificato:  una  figura,  come  pare,  di  donna  sorre^fe  nn 
giovane  clamidato  che  e  ferito,  senza  uemmeno  aver  potnt«  sgoainare  la 
spada  che  tiene  nella  sinistra.  L'elmo  sta  a'suoi  piedi.  Segne  un  eroe 
munito  di  corazza,  elmo  e  acudo  tondo,  che  vibra  I'asta  nella  diredone 
d'  un  giovane   cavaliere  clamidato   e   munito  d'  elmo,   il  quale  fa  correre  il 
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sno   cavallo   allontanandosi   da'   gruppi   teat«   dcscritti.      Sotto   al   cavatlo   h 
caduto  boccone  im  gueiricro  tntto  ignndo:  nella  sua  schicna  h  in£ssa  oltre 
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11  ferro  d'un'asta  an  altro  telo  coll'asta  rotta  per  la  forza  dol  dro. 
Neppur  da  questA  parte  maucano  dtie  uccelli:  ma  sono  due  cigni  oppure 
oclie  che  stanno  per  terra  1' una  sotto  al  secondo  gruppo,  l'&ltra  sotto  al 
cavallo.  Senza  entrar  qui  in  una  spiegazioae  del  soggetto ,  voglio  notar 
aoltanto  che  tutta  la  composizione  si  mostra  non  poco  disordinata;  noD 
s'  intende,  ove  sia  diretto  il  tiro  dell'arco  aulla  prima  facciata,  ne  il  tiro 
dell'  asta  e  la  corsa  del  cavaliere  sulla  seconda.  Ijnpponendo  che  un  artista 
etrusco  abbia  copiata  la  composizione  senza  ben  intenderla,  si  potrebbe 
forse  coQgettiirare,  che  avease  copiate  le  figure  della  seconda  facciata  a  ro- 
vescio:  allora  il  disordine  si  scioglierebbe  in  maniera  che  la  saettatrice, 
dopo  aver  amiuEizzato  quelle  caduto  boccone,  e  ferito  1' altro  soatenuto  da 
donna,  ora  stia  per  difendersi  costro  il  cavaliere  e  quelle  che  vibra  1'  asta. 
—  Nelle  proprietä  della  t«cnica  il  nostro  vaso  si  distingue  dagli  altri  de- 
acritti  sotto  piü  riguardi.  üia  il  colore  delle  figure  non  e  rossiccio,  ma 
decisamente  giallo,  il  fondo  non  nero,  ma  bruno  scuro  aon  troppo  egoale. 
I  contomi  sono  benai  disegnati  a  tratti  dl  penna,  ma  non  hanno  potuto 
correggere  ogni  difetto  nato  dalla  trascuranza  nel  contomar  le  figure  col 
penneUo.  Si  e  perciö  cereato  d'  ajutarsi  coli' aggiungere  con  un  color 
aovrapposto  aon  solamente  alcune  spade,  aste,  la  briglia  del  cavallo,  ma 
puranche  1'  una  mets  dell'  arco  in  mano  dell'  Ämazzone  inginocchiata,  e  fino 
1'  usa  zampa  del  cavallo  ed  un  mezzo  piede  d'  una  figura;  aistema  perö, 
che  non  ha  avuto  tutto  1'  effetto  desiderato,  stante  che  il  color  sovrapposto 
per  il  fuoco  e  rinscito  roaso  scuro,  onde  poco  si  distingue  dal  color  del 
fondo.  Pore  il  aistema  del  disegno  differisce  dalla  larghezza  de'  vaai  sopra 
deacritti:  si  riconosce  ahneno  lo  studio  di  esprimere  le  forme  con  piü  finezza 
e  piü  dettagliate;  ma  ae  anche  vogliamo  tener  conto  delle  ingiurie  del 
tempo,  che  ha  fatto  svanire  molte  delle  linee  disegoate  a  peana,  sempre 
doTremo,  confessare  che  alla  diligenza  usata  non  ha  corrisposto  la  fran- 
chezza  della  mano.  E  lavoro  da  copista  timido,  che  forse  si  trovö  im- 
barazzato  piü  di  molti  altri  pittori  di  vasi  per  una  ragione  particolare: 
ponendo  cioe  mente  a  non  pochi  coocetti  tanto  ne'  movimenti  delle  aingole 
ligure,  quaato  nella  loro  composizione,  che  escono  affatto  dal  siatema  usato 
ordinariamente  nella  pittura  vasculare,  nasce  il  aoapetto,  non  esser  inventata 
questa  composizione  per  omare  un  vaso,  ma  copiata  da  pittura  di  altro 
genere  oppiure  da  un  rilieTO  del  genere  di  quelli  che  adomauo  le  ume 
etrusche;  ed  infatti  tra  esae  non  mancano  de'  confronti,  p.  e.  pel  primo 
gruppo  del  roveacio.  La  timidezaa  del  copiata  allora  si  apiegherebbe  be- 
oissimo  per  la  difficoltä  e  1'  inesperienza  di  tradurre  lo  Stile  della  scultura 
in  quello  proprio  della  pittura  vasculare,  nella  quäle  p.  e.  aara  difScile 
d'  incontrar  un  secondo  esempio  come  qui,  mentre  tralle  teste  di  quattor- 
dici  figure  quattro  si  trovano  rappresentate  in  profilo,  Comunque  sia, 
reata  vero  quel  che  dice  il  Welcker,  esser  qucäto  uno  de'  vasi  piü  Impor- 
tanti  per  conoscere  le  maniere  e  1' arte  degli  Etraschi,  ma  non  potersi 
Bpiegare  in  tutte  le  sue  particolaritä  se  non  mettendolo  a  confronto  con 
tutti  gli  altri  vasi  di  etrasca  fabbrica,  e,  come  credo  ora  di  poter  aggiun- 
gere, cogli  altri  monumenti  ctruschi  d'un  analogo  atile. 

Non  voglio  tralasciar  di  aggiungere  ehe  dne  vasi  perugini  furono  re- 
galati  dalla  nobile  famiglia  Menieoni  a  Papa  Gregorio  XVI  ed  ora  si  tro- 
verauno  al    museo   etraaco  del  Vaticano;   un  altro  mi  si  dice  esser  entrato 
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nel  museo  Campana,  Ma  ue  snlle  forme  e  lo  atUe,  ne  solle  rappresentanze 
di  essi  finora  qul  ho  potuto  rintracciare  delle  notizie.  I  vasi  di  terra  nera 
con  figure  a  basaorilieyo,  che  3i  trovano  all'  Universitä,  per  quanto  ho 
potuto  sapere,  tatti  proveagono  dal  suolo  chiusino.  Ma  se  mancava  a 
Perugia  ta  terra  nera,  non  mancava  lo  stesso  genere  d'arte,  di  che  ne  fanno 
fede  due  idrie  di  terra  rossa  fregiate  d'una  fascia  d'animali  änl  corpo  e 
d'un  guerriero  armato  di  corazza,  elmo  ed  asta  sul  manico;  e  di  piü  due 
anfore  con  una  stretta  fascia  di  rilievi  a  stampa  ripetnti  piu  volte. 

Ristretti  nel  loro  numero,  i  vasi  perugini  non  ai  sono  trovati  mal 
riuniti  in  maggior  quantiä  in  im  sepolcro  aolo,  nemmeno  in  tma  sola  delle 
diverse  necropoli  di  Perugia,  ma  dispersi  qua  e  la  in  tutto  il  circondario 
della  cittä. 

H.  Sooperte  Volfliniesi  del  Big.  oonte  BaTizza  d'Orrleto.*) 

fBeschreibung  eines  Grabes  in  der  Nähe  von  Bolsena,  in  dem  hei  zwei  Leichen 
gefimaen  worden  ein  Lorbeer-  und  ein  Olivenkranz  aus  Qold,  zwei  goldene  Arm- 
bändei  in  Scblangenform,  zwei  Paar  goldene  Ohrringe  mit  schwebenden  Niken  als 
AnMngBeln,  ein  Spiegel  mit  einer  Darstellung  aus  dem  Areamythua,  jetzt  im 
British  Mnsenin  nnd  abgebildet  bei  Gerhard,  Etrusfcische  Spiegel  10,  Taf.  267  B 
(vgl.  Harz,  Ärch&ol.  Zeitung  ISSö,  S.  175),  eine  Aphrodite  und  zwei  geflügelte 
M&dchen  aus  Bronze  als  Henkel,  ein  bronzenes  Ge&Bs  in  Form  eines  Jflngluigs- 
kopfes  mit  torques,  einige  kleine  TbongefUsse.] 

m.  Collesioiie  Lnnghini  a  Sorte ano.  **) 

[Sie  besteht  vorwiegend  aus  Vaaen  von  Chinsi  und  ist  später  in  den  Besitz  des 

Herrn  T^rnonville  in  Florenz  öbergegangen  (Bull.  1859,  S.  103), —  Ein  grosser,  leider 

sehr  zerstörter  rotfiguriger  Krater  mit  bacchischen  Darstellungen  entspricht  im 

Stile  so  sehr  der  prächtigen  Amphopa  von  Perugia,  beschrieben  BuUett.  d.  L  18GS, 

S.  149,  siehe  oben  S.  239,  dass  er  von  derselben  Hand  zn  sein  scheint.  —  Inueu- 
ild  einer  rotfigurigen  Schale:  AÜiene  beki^zt  einen  grossen  Pferdekopf.  — 
Darstellungen  von  Kultuahandlungen  auf  einem  Krater  lokaler  Technik  nnd  auf 
einer  rotfigurigen  Schale.  —  Heraklesthaten  auf  einer  schwarzfigurigen  Amphont, 
einer  rotfigurigen  Schale  nnd  drei  rotfigurigen  vasi  a  oolonnette.  —  Odjsaens 
nnter  dem  Widder  auf  einem  schwarzfigurigen  Qefäsa,  —  Ein  grosser  schwarz- 
fi^nriger  „Eolmos",  geümden  in  der  Kähe  des  Fandortes  der  Fran^ois-Vase  und 
dieser  im  Stile  nicht  ganz  fernstehend.  —  Auf  einer  „011a"  etriiakischer  Art 
(aufgetnwenes  Bot)  ein  Krieger  gegen  einen  bewaffneten  geflQgelten  Jüngling 
k&mpfena  und  ein  Jüngling  erneu  stärzenden  Satyr  mit  dem  Schwerte  bedrohend.] 

S.  31:  Dif&cile  e  a  dire,  a  qua!  geuere  appartenga  la  rappresentanza 
di  un  vaso  a  colonuette  (f.  r.),  aul  quEtle  la  Sfinge  ci  da  ad  indovinare  un 
enimma  uuovo  e  atrano  affatto.  Essa  e  assisa  in  cima  ad  un  grosso  e 
largo  coEO,  che  si  prenderebbe  per  1' indicazione  d'una  montagna  o  roccia, 
se  non  si  trovasse  collocato  sopra  una  basc  o  gradino,  nel  quäle  si  trova 
una  fila  di  buchi  circolari.  Da  questi  poi  escono  delle  liuee  flne,  che  non 
so  ae  debbono  indicar  le  fianune  di  fuoco  acceso  nell'  intemo.  ün  barbato 
Satiro  alzando  un  grosso  martello  a  picea  sta  per  battere  sopra  il  cono, 
mentrc  un  altro,  anch'esso  muuito  di  martello,  come  impaurito  fiigge  ri- 
volgeado  la  teata  indietro  coli' espressione  di  stupore.  H  rovescio  mostra 
tre  figure  atletiche,  munite  degli  kälteres.  — 

•)  Bullettino  dell' latitnto  1868,  p.  184—189. 
••)  Bullettino  dell'  Istituto  1869,  p.  27—32, 
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[Schale  dee  Eucheiros,  Sohnes  des  Ergotimos.    Klein,  MeiBterngnaturen  S.  72, 
Nr.  S.  --  Kleinere  Gegenatande.  — ] 

IV.  VatA  e  speoohi  Ohiusini.*) 
[In  Cetona  im  Hause  der  Herren  Terrosi;  TaBO  a  calice  (rotfiguri^);  Hermes, 
in  der  Linken  den  CadnceuB  und  merkwürdiger  Weise  einen  Beutel,  in  der  Rechten 
einen  Eimer,  folgt  einer  Frau,  die  eine  Fackel  nnd  ein  prefericolo  trifft;  wohl 
nicht  Hermes  und  Heree,  Bondem  eine  Kulthandlung.  —  Rotfigurige  Koljle  mit 
zwei  Ringern,  einer  Nike  auf  einer  Stele  sitzend,  einem  Paidotriben  und  einer 
2neit«n  Nike;  jetzt  in  Oxford.  P.  Oardner,  Tasea  in  the  Ashmolean  Musenm 
Nr.  388,  Taf.  14,  16.  —  Sammlung  Ci^  in  Chinai:  Rotfigurige  Ulla,  jetaA 
abgeb.  Ännali  dell'  Istituto  1868,  tav.  d'  agg.  LM,  p.  335  ff.  —  Rotfigurige 
Schale  mit  dem  Kampfe  dee  Heraklee  und  Triton.  —  Eotfigurige  Amphois, 
Athena  dem  Herakles  einschenkend,  auf  der  RQckseite  bärtiger  Dionyeoa.  — 
Hehrere  Vasen  mit  Darstellungen  des  gewöhnlichen  Lebens,  darunter  bemerkene- 
werth  eine  Schale  mit  Palaeatriten.  —  Die  Tasen  dee  Huseo  Casuccini.  üeber 
die  in  Inghiramis  Museo  etrusco  chiusino  verUffentlicbten  werden  einige  Cngenauig- 
keiten  in  den  Abbildungen  berichtigt.  —  Ausserdem  in  dieser  Sammlung  he- 
merkenswerth:  Schale  des  Andokides;  Jetzt  in  Palermo,  Klein,  MeisterBignaturen 
S.  191,  Nr.  6,  Jahrbuch  des  archaol.  fiiBÜtuta  IV,  1889,  Taf.  1,  S.  196.  —  üna 
pariglia  di   due   campane  senza  manichi,  ma  coi  loro   coperchi  pure  fignrati; 


pitture  Bono  es^nite  con  un  arcaiamo  rafßnato,  ma  probabilmente  d'  imitazione. 
Auf  der  ersten  Vase  Herakles,  Athena,  tnnner,  Jflnglinge  und  Frauen,  auf  dem 
Deckel  tanzende  Paare;  anf  der  zweiten  Krieger,  alte  Männer,  Frauen  und  < 


Reiter,  auf  dem  Deckel  Herakles  mit  dem  LOwen  und  Pferderennen.  —  Kotyle  di 
slile  poco  diligente,  mit  Opferdaratellung.  — 

Die  Vasen  im  Palazzo  Vescovile  sind  von  HGbner,  Bull.  1867,  p.  163 — )71, 
beschrieben  worden;  Berichtigung  der  Beschreibungen  von  Nr.  1,  a,  4.  — 

Die  Sammlung  Paolozzi  und  die  des  Herrn  Funelli  in  Surteano  waren  nicht 
zugänglich,] 

üno  specchio  della  collezione  Terroaj  a  Cetona**)  diventa  importante 
pel  con&onto  d'  una  tazza  vulcente  pubbUcata  dal  Geiii&rd  Trinkschalen 
t  16,  a.  3 — 4.  Troviamo  in  mezzo  una  donna  pienamente  veatita  ed  assiaa 
sopra  Bedia,  teueute  nella  s.  tmo  specchio  con  grosso  manico;  alla  qnale 
un'attra  donna  in  piedi  posta  innanzi  a  lei  e  pure  tatta  veatita,  sta  per 
accomodare  il  diadema  con  qnello  stesao  gesto  che  ritrOTiamo  negli  specchi 
presso  Gerhard  II,  t.  311  seg.  üna  terza  fignra  dietro  a  qnesta,  in  abito 
Inngo  e  distinta  di  berretto  Mgio,  ci  si  mostra  in  tm  atteggi&mento 
piuttosto  pensieroso  che  attivo,  avendo  meaao  1'  una  mano  sopra  1'  altra  e 
nemmeno  gnardando  rerso  il  centro  della  scena.  Resta  una  figura  dietro 
la  donna  assisa:  e  alata  e  porta  snlla  testa  an  pileo  a  guisa  di  qnello  di 
Uercnrio,  mcntre  1' abito  Inngo  sembra  esser  piuttosto  di  donna  che  dl 
aomo.  La  aua  funzione  si  e  di  aostener  un  grande  ombrello  sia  come 
simbolo  di  dignltä,  sia  per  difendere  dai  raggi  del  sole  la  figura  principale. 
Lo  stile  det  disegno  e  poco  fino  e  specialmente  nella  disposizione  de'  pan- 
neggiamenti  Tartista  non  ha  mostrato  n^  abilitä  ne  quella  diligenza  che  ai 
manifesta  nel  vaso  sopra  citato.  Ma  ciö  non  impedisce  di  riconascere  la 
grandissima  analogia  che  pasaa  tra  lo  specchio  ed  il  vaao,  sul  qnale  ritro- 
viamo  la  donna  asaisa,  &egiata  dall'una  e  difesa  coli' ombrello  dall' altra 
compagna  o  serva:  analogia,  che  dev*  esser  di  an' inflaenza  decisiva  snlla 
spiegadone  della  tazza.      II  eh.  editore,   rilevando  i  rapporti,   che  rignardo 

■)  Bullettino  dell'  Istituto  1859,  p.  103—113. 
••)  Spater  pnblicirt  von  Gerhard,  Etruskiache  Spiegel  IH,  Taf.  884. 
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allo  Stile,  alla  tecnica  ed  al  aoggetto  rappresentato  esistouo  con  altri  rasi 
della  Uagna  Grecia,  crede  poter  asserire  che  >!'  indubitabile  relazione  di 
questi  col  culto  cereale-bacchico«  sia  da  ravriaar  ancora  nella  scena  figurata 
nel  vaso,  gpiegata  perciö  per  nna  mistica  iniziazioiie  uaziale.  31a  se  dal- 
l'altra  parte  egli  steaso  e  con  ben  fondate  n^oni  iusiste  ad  attribuir  qnesto 
dipioto  ad  nna  fabbrica  provinciale  etrusca,  ora  il  cosfronto  dello  speccbio 
non  solamente  lo  confennen  in  qnest' opinione,  ma  lo  persuadetä  eziandio 
che  ancbe  1'  argomento  raffigurato  abbia  da  spiegarsi  col  confroDto  di  una 
Serie  di  rappresentanze  ben  lontane  da  mistiche  dottrine  e  conoscitite 
specialmente  per  monumenti  etruscM,  di  quegli  specchi  cioe  che  per  brevitä 
diremo  dalla  Malafisch  (Gerhard  II,  t.  211 — 316)  e  che  vengono  spiegati 
ordinariamente  per  la  toletta  di  Elena.  Senza  entrar  qui  in  altre  partico- 
laritä,  mi  sia  permesso  soltanto  di  dilungarmi  alquauto  di  piü  sulle  dne 
eiste  agginnte  ncl  dipinto  vascolare,  le  quali  formano  non  1' ultima  argo- 
mento per  la  snpposizione  del  mistico  rapporto.  Che  le  eiste  siano  de- 
Btinate  di  preferenza  per  conservarvi  dentro  tanto  oggetti  di  palestrico  nso, 
qnanto  qnelli  del  mundus  mtäiebris,  h  stato  dimostrato  ad  eridenza  per  gli 
oltimi  scavi  prenestini.  Ma  t«ngo  inoltre  txalle  mani  il  disegno  d'  uno 
specchjo  apparteneote  al  signore  barooe  Meester  de  Bavestein  e  forse  prov- 
venieute  da  Palestrina,  che  confenua  qneat'uao  anche  riguardo  al  dipinto 
della  tazza  vnlcente.  Vi  vediamo  in  elegante  disegno  tre  donne  qnasi 
ignude,  qnella  in  mezzo  distinta  da  alta  eorona  o  Stefane  ed  assiaa  sopra 
nobile  sedia,  mentre  le  due  altre  sembrano  pronte  al  di  lei  servizio:  com- 
poaizione  dunqne  che  ricorda  alqnanto  quelle  sopra  citate.  Ora  innanzi  a 
questo  gruppo  ed  a  pie  della  sedia  6  posto  un  basso  e  largo  bacile,  mentre 
nel  campo  dissopra  i  appeao  un  prefericolo  ed  una  cista  della  solita  forma 
di  quelle  prenestinc.  Se  dnnque  il  bacile  ed  il  prefericolo  accemtano  al 
lavarsi,  non  puö  cader  dubbio  sulla  destinazione  della  cista  per  l'uso  di 
toletta. 

Un  altro  speccbio  mi  fomisce  1'  accarione  di  comnnicar  alcone  rifiessioni 
di  an  genere  ben  differente.  Giä  a  Femgia  mi  fa  mostrato  dal  signore 
coute  Conestabile  nno  speccbio  con  iscrizione  non  intelligibile,  e  disposta  in 
maniera  tutta  insolita,  onde  non  potei  non  confermare  i  dnbbj  ostemati 
suir  antenticitä  di  essa.  Veunto  a  Cbiusi  fni  awertito  dal  Brno  Mon- 
signore  Mazzetti,  esser  capiata  non  solamente  1'  iscrizione,  ma  anche  la  figura 
dalla  tav.  194  del  Museo  chinsino,  snlla  quäle  h  inciso  I' intemo  d'una 
tazza  dipinta.  A  Cetona  poi  un  altro  speccbio  della  collezione  Terrosi  per 
vaij  indizj  estemi  mi  mosse  subito  il  sospetto  di  falsitä,  ed  avendo  esa- 
minato  il  giomo  innanzi  i  vasi  Caanccini,  era  facile  coaa  1'  aecorgermi,  che 
Bovr'eBBO  cra  copiata  la  tazza  incisa  snlla  tav.  88  del  Museo  chiusino,  e 
copiata  cogli  stessi  sbagli  della  pubblicazione,  rilevati  gia  sopra  da  me  ri- 
guardo alla  tazza  ed  al  tirso.  Ma  non  basta:  tomaUi  a  Borna  mi  fu  pre- 
sentato  nno  specchio  fregiato  delle  stesse  dne  figure  ed  iscrizioni  che 
Tedonsi  sopra  nno  specchio  ancor  oggi  eaistente  al  Unseo  di  Arezzo 
(Gerhard  t.  50,  n.  2).  Confrontato  il  nuovo  esemplare  colla  prima  pnb- 
blicazione  fatta  dall'  Inghirami  aelle  Lettere  di  etrusca  erudizione  H,  si 
verificö  esser  esse  non  solamente  copiato,  ma  lucidato  da  questa,  benche  il 
sesto  dello  specchio  avrebbe  richiesto  figure  piü  grandi.  Finalmente  mi  ri- 
cordo  di  aver  dnbitato  due  anni  fa  dell'  antenticitä  di  nno  specchio  allora 
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in  poaaesso  della  dgnorft  Hertens  -  Schaaffhausen*),  sul  qnale  era  figarato 
Polifemo  ed  ülisse  coi  compagni  in  atto  di  acciecarlo,  compodzioae  che  si 
trova  identica  sopra  im  vaso  pnbblicato  De'  Mon.  ä.  Institute  I,  t.  7,  1  e 
riprodotto  dall'  Inghirami  nella  Gal,  omer.  HI,  t.  43,  colla  qnale  riprodurione, 
BS  non  m'  inganna  la  mia  memoria,  convenne  lo  specchio  anche  rigaardo 
alle  misure  delle  figore.  H  comparativo  esame  di  qaesti  qnattro  specchi 
dunqne  non  lascia  nessun  dubbio:  trattarsi  qui  di  fatti  non  isolati,  ma 
derivanti  da  una  sorgente  comuoe,  vuol  dire  -di  ana  sola  fabbrica  di 
falsificazioni,  che  secondo  le  diverse  notizie  raccolte  sulla  provenienza  ecc. 
deve  aver  sede  a  Cbiosi  o  a  Cittä  della  Pieve.  £  da  ootare  cbe  qne' 
falsificatori  si  servono  all'uopo  di  speccfai  veramente  antichi,  ma  trovati 
privi  d'  incisioni,  e  soTr*  essi  adoperano  loro  intagli,  i  qoali  pero  si  tra- 
discono  COBi  per  alcuna  incertezza  del  balino,  come  per  difetto  di  rapporto 
tra  le  proporzioni  delle  fignre  e  quelle  dello  specchio.  Finalmente  dal 
consenso  de'  quattro  esempj  citati  si  pnö  stabilire,  che  i  talsarj  non  hanno 
altro  tipo  da  imitare  fuor  quello  che  le  opere  dell'  Inghirami  loro  appre- 
stano.  Questi  pocbi  cenni,  seppure  non  avessero  1'  effetto  di  sopprimere 
per  1'  awenire  la  sorgente  di  simill  inganni ,  almeno  potranno  servire  per 
distinguerc  il  falso  dal  vero  e  genoino,  e  cosi  assicurare  tanto  gli  amatori, 
quanto  la  scienza  contro  i  danni,  che  ne  potrebbero  derivare. 

y.  Vaai  Vnloenti  e  Tarqninieiui;  vaal  dl  fobbrlohe  proTinoiaU.**) 
[In  Civitavecchia  hei  Herrn  D.  Bucci  eine  BchwarzfiguriRe  Hydria  mit  drei 

Reitern  mit  Namenabeiechriften,  —  In  Toflcanella  bei  Herrn  L.  Talen  unter  anderen 
Vaaen  ein  Krug  dea  Taleides  (Klein,  MeiBtersignaturen  S.  46,  Nr.  2)  und  eine  grosse 
Schale  mit  der  Barstellun);  eines  Äufzuf^a,  —  Obwohl  Tarquinii  an  Tasenranden 
hinter  Vnlci,  Cere  und  Chiusi  zurücksteht,  ist  ea  doch  reicher  daran,  als  es  nach 
Jahns  Debersicbt  in  der  Einleitonf;  zar  Münchener  TasenaammluDg  (p.  LXVlli) 
acheint,  Taaen  aua  Tarquinii  bei  Herrn  Giosafatte  Bazzichelli  in  Titerbo.  bei  der 
Contesea  Braachi  und  Herrn  Pansani  in  Cometo,  eine  anch  bei  Herrn  Taleri  in 
Toscanella.  Diese  letztere  von  besonderer  Schönheit,  mit  Darstellunf;  von  Aphro- 
dite, Peitho  und  Eros,  deren  Namen  beigeacbrieben  sind.  —  Sch-warzfignrige 
Amphora  mit  Dionjaoa  und  Gefolge,  Äthena  und  Hermea,  —  DcBpl.  mit  Berakles- 
thaton.  —  Mehrere  kleine  Tasen  mit  Heraklegthaten,  Peleua  nnd  Thetia,  Eos  nnd 
Eephalos.  —  Rotfignriger  Krater  mit  der  Opferung  des  Pelias  in  der  Sammlnng 
Brnschi  (abgeb.  Annali  dell'  Istituto  1876,  tav.  d'  agg.  F).] 

ün   carattere   d'  arte   ben  differente    si  appalesa  in  ana  tazza  apparte- 

nente  al  signore  Bazziehelli;  la  figura  di  Perseo  che  ne  occupa  1'  interao, 
tanto  nella  faccia,  qnanto  in  tutta  la  mossa  ci  ricorda  piuttosto  an  villano, 
che  nno  de'  piü  nobili  eroi  della  Grecia.  L'  artista  sembra  aver  voluto 
imitare  qnel  tlpo  di  Satiro,  ben  conosciuto  per  opere  di  scultora  e  glittica, 
nel  qnale  questo  in  viva  mossa  spingendo  avanti  il  corpo,  e  la  testa  in- 
dietro,  Bt«nde  coll'ima  mano  il  cantaro,  mentre  nell'altra  ritirata  tiene  il 
tirso.  Ma  avendo  cambiato  il  movimento  in  modo,  cbe  tanto  la  gamba, 
qnanto  il  braccio  sinistro  vengono  portati  indietro,  tntto  diventa  goffo  e 
sgraziato.  Simile  carattere  si  scorge  anche  in  altre  particolarita  di  questa 
rappresentanza.     L'  eroe  h  ignado  meno  uno  clamide  che  gli  svolazza  dietro 

*)  fJetzt  im  Antiqnarium  zu  München.    Die  Spiegelzeicbnung  ist  in  der  That 
modem.i 

•^  Bullettino  dell'  btitnto  1869,  p.  189—139. 
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le  spalte.  Tanto  il  petaso,  quant«  i  calzari  sono  fomiti  di  ali;  e  non  con- 
teuto  l'artdsta  di  aver  raddoppiato  qnest^attribnto,  ha  aggitmto  le  ali  an- 
cora  all'  harpe,  che  Perseo  tiene  nella  d.  proteaa.  La  borsa  (k^iOis)  i 
appesa  al  brsccio  sinistro  e  svolazza  neU'aria,  giacche  la  testa  di  Medusa 
n' i  cavata  fuori  e  si  trova,  presa  pei  capelli,  nella  s.  dell'eroe.  Molto 
singolare  poi  e  il  tipo  di  questo  mostro,  come  g^  notai  negli  Amt.  1858, 
p.  387  f3.  256].  Di  serpenti  non  vi  ai  trova  traccia,  anzi  i  capelli  sono  eorti, 
e  le  fattezze  del  volto,  come  non  meno  gli  oreccfai,  sono  prettamente  satireschi. 
Ora  confrontando  1'  insieme  di  totta  qaesta  fijnira  di  Perseo  con  altre 
rappresentanze,  ciascuno  voiri  stipporre,  che  vi  abbiamo  da  rawisar  1'  eroe 
nel  momento,  in  cni,  tafi;liata  la  testa  alla  Medusa,  egli  per  la  fnga  cerea 
di  sottrarsi  alla  persecuzione  delle  altre  dne  Gorgoni.  Ma  vi  ^  aggiunta 
ancora  nna  grande  testa  di  mostro  marino,  che  ascendo  da  baaso  con 
bocca  spalancata  ai  fa  incontro  all' eroe.  Con  i  chiaro,  che  l'artiata  abbia 
votuto  accennar  all'  altra  impresa  di  Peraeo,  qnando,  per  liberar  Andromeda, 
converte  in  pietra  il  mostro  che  la  minacciava.  Dico:  accennare,  giacche  - 
dobbiamo  confeasare,  che  nella  tigora  di  Peraeo  stesso  non  si  trova  niente 
che  abbia  nna  relazione  diretts  con  tale  impresa.  Certamente  ^  poco  pro- 
babile,  che  nn  artiata  greeo  abbia  trattato  il  suo  ao^etto  in  una  maniera 
coBi  ataccata  e  poco  unlta;  ed  e  perciö  che  ^adagna  un'  importanza  par- 
ticolare  la  tecnica  eziandio,  con  cni  h  eseguiUi  qnesto  dipinto.  II  color 
roaso  della  figura  i  aovrapposto  al  color  nero  del  fondo,  ed  i  contomi  inteml 
non  sono  sopradipinti  ma  graffiti  meutre  nelle  due  rozziasime  fignre  am- 
mantate  siill'  esterno  del  vaao  qnesti  sono  ommessi  affatto.  Onde  non 
dnbiteremo  di  asserire,  che  la  tecnica  h  provinciale  etmsca;  e  questo  fatto 
ci  basterä  per  attribnir  le  altre  particolaritä  da  noi  rilevate  in  qnesto  di- 
pinto alla  differenza  che  passa  tra  il  geuio  dell'arte  greca  a  qnello  del- 
retmsca. 

Coai  l'eaame  di  qneata  tazza  d  ha  riportato  sopra  quello  stesso  genere 
d' osservazioni,  che  lormit  l'ai^mento  principale  del  primo  mio  raggnaglio 
intomo  i  vaai  pemgini  (Bnll.  1858.  p.  147  seg.),  [oben  S.  239  fg.].  La  dif- 
ferenza  di  febbrica  rilevata  in  easi  non  potea  nel  aegnito  del  mio  viaggio 
non  richiamar  la  mia  attenzione  snlla  quistione,  ae  aimili  difierenze  occor- 
ressero  in  altri  Inoghi  eziandio;  e  aeppnre  altrove  non  avessi  il  vantaggio, 
di  poter  fondar  i  miei  stndj,  come  a  Pemgia,  sopra  la  serie  quasi  completa 
de'  monnmenti  trovati  nello  stesso  territorio,  nondimeno  1'  insieme  delle 
notizie  raccolte  poträ  servir  a  atAbilir  almeno  un  fatto  di  un  poco  valore 
per  la  storia  della  pittnra  vasculare;  ed  h  che  non  solamente  in  tntti  i 
Inoghi  deir  Etmria  s'  incontrano  le  traccie  di  fabbriche  provinciaU,  ma  che 
ricorrono  dappertutto  pratiche  quasi  identiche.  Ciö  che  non  esclnde,  che 
□no  studio  diligente  e  continnato  per  piü  Inngo  tratto  dj  tempo  non  riesca 
a  atabilire  aicune  apecialitä  e  vatieta  locali.  Giä  rignardo  alla  quantita  e 
naturale,  che  i  campioni  delle  diverse  classi  siano  or  pifi  or  meno  numerod; 
mentre  p.  e.  a  Ohinsi  gli  esempj  di  figure  nere  non  sono  tanto  acarsi,  a 
Corneto  non  ho  notato  che  nn  aolo;  e  ripeteremo  pi4  tardi  la  ateaaa  osser- 
vazione  rignardo  ad  una  claase  particolare  di  tazze.  ün' altra  varietä,  alla 
qnale  si  avni  da  por  mento,  si  k  qnella  della  forma  de'  vad:  rllevai  gia 
[8.  240]  le  anfore  a  colonnette  con  coUo  allnngato  dccome  particolari 
a  Pemgia,  e  eoA  a  CMud  pe'  vad  provinciaU  a  fig.  n.  d  aono  adottate 
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COQ  prcdilezioDe  le  fonne  di  olla  e  di  anfora,  distmte  dalle  ordinarie  per 
r  allungamento  del  corpo.  Altre  differeaze  dell'  orgilla,  del  colore,  dells 
veruice  ecc.  forse  si  potranno  veri£care,  ore  una  volta  saranno  rianiti  in  mi 
luogo  piji  monumenü  dello  stesso  genere  proyreiiienti  da  divers!  luoghL 

Per  ora  mi  limiterö  ad  alcune  oaserrazioiii  anlle  diverse  clasd;  e 
comincierö  coa  qaella,  alla  quale  appartiene  la  tazza  del  Perseo,  a  fignre 
di  color  r09so  riportato  sul  fondo  nero  e  con  contonii  graffiti.  Se  itna 
volta  si  snpponeva,  esser  essa  propria  di  Vulci  esclosivameni«  (cf.  Jahn 
p.  CCXXXllI),  quest' opinione  non  avea  attro  foudamento,  se  non  clie  in 
migliaia  di  vasl  ivi  scoperti  ve  n'  erano  almeno  tanti  di  queato  genere  da 
dover  sin  da  principio  diriggere  l'attenzione  Bulla  loro  particolare  natnm, 
mentre  gli  esempj  ritrovati  in  altri  siti,  per  esser  isolati,  BÜiggirono  quasi 
alla  vista  e  fiirono  perciö  finora  trascurati.  Ora  tra'  vasi  pemgini  abbiamo 
□otato  nno  che  moatrö  Tina  tecnica,  se  non  identica,  almeno  analogs 
[8.  240];  tm'  vasi  chiusini  poi  uno  [S.  245,  m],  nel  quale  alla  par- 
tdcolaritä  della  fabbrica  corrispoae  anche  il  carattere  del  soggetto  rap- 
preaentato;  ciö  che  ai  verifica  egaalmente  nell' anfora  pubblicata  nel  Mua. 
chius.  n,  t  169 — 170;  mentre  la  tazza  a  t.  160  ci  da  un'  idca  della  tra- 
scuranza  e  rozzezza  naata  nell'  imilar  i  tipi  belli  della  Greeia,  Due  vad 
prowenienti  dal  suolo  di  Bomarzo  vidi  preaso  il  signore  Bazzicfaelli:  ed  ono 
ata  esposto  aetla  sala  del  nostro  Institnto.  Tarquinü,  oltre  il  Peraeo,  ci 
ofire  due  tazze,  ambedue  con  figura  di  cavallo  nell'  intemo,  che  vien  ador- 
nato  aecondo  1'  italico  costume  con  bullae  intorno  al  collo  (Bnischi  e 
Bazzichelli).  Che  non  manchi  qualche  esempio  nemmeno  a  Oaere,  ho  potuto 
verificar  nell'  esaminar  una  Serie  di  vasi  ivi  scoperti  nell'  anno  passato 
da'  aignori  Calabresi  a  Borna;  e  per  non  tralasciar  niente,  noterö  final- 
mente,  che  ho  incontrato  la  medesima  tecnica  anche  tra  i  pochi  e  per 
loro  steaai  insignificanti  vasetti  vennti  alla  Ince  a  Palestrina  negli  acavi 
del  1856. 

Tra  altre  imitazioni  proviuciali  menzionat«  dal  Jahn  in  occasione  dei 
vasi  chiusini  (p.  LXJXII)  faremo  bene  di  diatingnere  siccome  nna  clasge 
speciale  una  aerie  di  tazze,  ehe,  traacuratiasime  nelle  figure  dell' estemo  e 
mostrando  un  carattere  grossolano  anche  negli  omati  e  nelle  palmette, 
nelle  pittnro  dell'  intemo  o  imitano  con  riccrcata  diligenza  lo  atile  hello, 
o  s'accostano  alla  liberti  dello  stile  della  Magna  Greeia;  sempre  perö  in 
modo,  che  tanto  per  le  paridcolaritä  della  rappresentanza,  quanto  per  le 
maniere  del  disegno  ateaso  dieno  a  divedere  una  mano  ed  uno  apirito  ben 
diverso  da  qnello  dell'  arte  greca.  Tali  sono  le  tazze  preaso  Gerhard 
Trinks(A.  u.  Gef.  t.  10,  3  e  4;  Mus.  Chius.  I.  t.  88  e  forse  t.  69;  Gerhard 
1.  c.  t  10,  1  e  2;  9,  1  e  2;  tutte  pi\)venienti  da  Chiusi.  Che  peraltro  non 
aieno  ristrette  a  qnesto  territorio  aolo,  pu&  moatrare  la  tazza  vulcente,  della 
quale  parlai  a  p.  109  di  queato  Bullettino  [8.  246];  ed  anche  la  tazza 
frammentata  menzionata  nel  Bull.  1858,  p.  36,  che  appartiene  alla  steaaa 
classe,  aembra  prowenire  da  una  localitä  piii  vicina  a  Roma. 

I  vasi  lavorati  negligentemente  a  tratti  di  pennello  (cf.  Bull.  1858,  p.  152), 
[oben  8.  241],  mostrano  dappertutto  le  traccie  della  decadenza  dell' arte. 
TrattAudosi  piima  di  tutto  di  riempir  lo  spazio,  vien  accreaciuta  oltre 
miaura  la  quantitä  degli  omati,  di  palmette  e  fiori;  ne  mancano  di  ri- 
eomparir  i  oolori  sovrappoati,   principalmente  il  bianco,   il  cni  obo  nello 
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Stile  bello  era  abbandosato  qu&si  affatto.  I  soggetti  rappresentati  sono 
per  lo  piii  bacchici  del  genere  piü  comtme,  o  consistono  in  figare  o  teste 
iBolate,  alle  quali  tomerebbe  vano  il  Toler  assegnar  iin  stgnificato  certo. 
GobI  questi  vasi,  considerati  per  loro  stessi,  sono  di  quasi  nesstm  scientifico 
Interesse;  ed  ^  perciö  cbe  gli  archeologhi  poco  se  ne  sono  occupati,  re* 
Btringendo  le  loro  indagini  al  numero  molto  limitato  di  quei,  cbe  sia  per 
le  particolaritÄ  della  rappresentanza,  sia  per  iscrizioui  etrusche  meritavano 
un'  atteozione  speciale  (cf.  Jahn  p.  CCXXXIV  aeg.).  Mb  basta  dar  una 
gaardata  anche  superficiale  alle  raccotte  locali  per  couvincersi,  che  non 
Bolamente  i  lavori  di  qnesto  genere  non  mancano  in  neasun  sito  dell'  Etmria 
e  de'  luoghi  adiacentj  (tra'  qnali  oltre  a  Palestrina  voglio  nominar  Mon- 
tecchio  di  Todi  snl  conflne  dell'  Umbria,  cf.  Bull.  1858,  p.  113  scg.),  ma 
cbe  ancora  rignardo  al  loro  numero,  ben  lontano  dal  dover  considerarsi 
cotne  eccezioni,  cssi  formano  piuttosto  nna  classe  parücolare  dirimpetto 
a'  vasi  di  fabbrica  greca.  Non  occorre  di  tesaeme  qui  un  elenco;  noterb 
soltanto  cbe  un  numero  non  piccolo  e  atato  riunito  dal  signore  Bazzichelli 
in  oceasione  de'.diverai  scavi  da  lui  intrapreai  ne'  contomi  di  Viterbo;  ed 
un'  idea  anche  piii  completa  almeno  rignardo  ad  una  tocalitä  importante  si 
gnadagnerä,  esaminando  la  Serie  XV  de'  vaai  del  Muaeo  Campana,  nella 
quäle  vengono  deacritti  116  numeri,  provenienti  per  la  piü  gran  parte  dal 
suolo  di  Caere. 

Questi  pochi  cenni  aTranno  adempinto  il  loro  acopo,  se  Talgono  a  ri- 
chiamar  1'  attenzione  aopra  una  questione  scientifica,  la  quäle  non  solamente 
finadora  non  e  stata  trattata  con  quella  dillgenza,  cbe  meritava,  ma  cbe 
nemmeno  per  il  momento  puä  esser  esaurita;  giacche  soltanto  an  esame 
piü  Tolte  replicato  de'  monumeuti  relativi  potr«  metter  in  cbiaro  tutti  i 
ptmti,  che  saranno  da  prendere  is  conaiderazione  e  da'  quali  dipendera  la 
Botuzione  finale, 

VI.  Vn.  Urne  Peragine.*) 
[Oegeustäadlieb  geordnetes  TerzeicbniHa  and  Beschreib  nng  der  etruatdschen 
Grabamen  in  Perugia  und  Umgegend.] 

vm.  Saroofaghi  e  Bonltoxe  Tarqninieiui.  **) 
fBeschreibang  steinerner  etnukischer  Sarkophage  mit  Reliefdaretellungen  in 
der  Villa  der  Contrasa  Bnischi  in  der  Nähe  von  Comet«;  Zwei  Sarkophage  mit  dem 
Aoizuge  eines  verstorbenen  Hagistratsbeamten  zu  Wagen,  umgeben  von  Todee- 
d&monen  und  geleitet  von  Dienern  mit  fasces  und  anderen  Attributen ;  ähnlich  Hnseo 
Etrusco  Gref;oriano  I,  97,  9.  —  Sarkophag  mit  einer  ProcCBsion  mehrerer  Personen 
und  zweier  Pferde.  —  Sarkophag  mit  der  Darstellaug  eines  Mannes  nud  einer  Frau 
an  einem  Stadtthor,  auf  die  eine  Furie,  zwei  Jfluglinge  zu  Pferd  und  Charon  zu- 
kommen. Ein  Teil  dieser  Sarkophage  trä^  aaafiihrtiche  etruskische  Inschriften. 
in  Besitze  des  Herrn  Giuseppe  Bruschi  ein  Sarkopha^eckel ,  auf  dem  eine 
Frau  ausgestreckt  liegt;  auf  den  Lauheiten  je  drei  Köpfe  in  Hochrelief,  Prauen- 
kOpfe  in  der  Mitte,  SatjrkCpfe  zn  den  Seiten.  „La  acnltura  i  eaegnita  con  maggior 
cura  del  solito  e  moatra  nno  atile  gik  sviluppato,  ma  che  conserra  ancora  in  molte 
parti  il  caratt«re  propriamente  etnisco." 

Bekleidete  und  reich  geschmfickte  Franenstatue  aus  Traver^n,  gelinden  1867 
von  Herrn  G.  Panzani:] 
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Bignardo  al  si)^ficato  della  fif^nra  non  esito  di  riconoscerri  nn  rltratto, 
e  voglio  ^ginngere  che  al  primo  aspetto  si  crede  avcr  relazione  con  xina 
statna  romana  tnanidpale.  Ma  se  la  nostra  statua  concorda  con  qnest« 
mostraudosi  meno  severa  nelt'  osserrare  le  leggi  strette  stilistiche  atabilite 
dall'  art«  greca,  easa,  1e  aapera  di  molto,  rigu&rdo  al  sentimento  espresso  in 
tutta  l'esecnzione,  che  conferisce  a  queata  sctütara  qnel  carattere  di  pro- 
ferenza  individnale  proprio  dell'arte  etrasca;  e  cosi  esaa  diventa  int«resaante 
per  la  etoria  dell'art«,  occupando  un  posto  tra  le  opere  freche  e  rom&ne 
e  dandoci  a  conoseere  in  un  nuovo  esempio  qnell' elemento  indigeno,  che 
Seppe  conserrarsi  t'  arte  italica  anche  neU'  epoca  dell»  decisa  inflaenza 
straniera. 


Tre  specchi.*) 

(1858.) 

Sulla  tav.  XXIV  de'  Monumenti  trovanM  rinnite  le-inciaioni  di  tre 
apecchi,  de'  quaii  neasuno  si  distingne  per  isquisita  bellezza,  mentre  tutti 
oflrono  un  particolare  interesae  srientiflco.  I  due  primi  provengono  dalle 
vicinanze  di  Orhetello  fCoaa)  e  furono  giä  brevement-e  descrit±i  dal  proprie- 
tario,  signore  R.  de  Witt,  nel  Bullettino  1858,  p.  103 — 105.  Dobbiamo  allo 
steaao  siguore,  noatro  benemerito  corriapondente,  il  grazioso  peimesso,  di  aver 
potnto  fame  trarre  de'  disegni  esatti  a  Pirenze  sotto  la  direzione  dell'  antico 
nostro  amico  e  collega,  sig.  prof.  M.  A.  Migliarini. 

I.  Comiuciamo  da  quello,  che,  come  gik  fu  accennato  nel  Bnllettiao, 
ha  il  raro  pregio  di  esaer  adomato  di  iscrizioni  latine.**)  La  denominazione 
delle  tre  figure  rappresentate  non  i  dunqne  duhbioaa.  Venere  (VENÖS)  e 
Proserpina  (PROSEFNAI)  vi  stanno  assise,  1'  una  dirimpetto  all'  altra. 
Yenere  piange,  e  tntta  immeraa  nel  lutto,  si  cuopre  la  faccia  coli'  abito. 
Proserpina  nella  sinistra,  ehe  ripoaa  sul  ginocchio,  tiene  un  ramoscello 
d'indistinto  carattere:  attributo  forae  nnovo,  ma  che  non- puö  recar  apecie 
in  mano  d'  una  dea  che  ha  tante  relazionj  colla  vegetazione.  Per  1'  adono 
intanto  sembra  pin  importantc  il  gesto  dcUa  destra,  col  quäle  addita  un' 
arca  chiusa,  poste,  sul  auolo  tralle  dne  dee;  giacche  tale  gesto  sta  in  istretta 
relazione  coUo  aguardo  rivolto  in  su,  ove  in  un  piano  alqnanto  superiore  e 
asaiso  Giove  (DIOVEM)  in  un  atteggiamento  piuttosto  comodo  che  maestoso. 
H  dio  e  barbato;  un  leggiero  manto  gli  cuopre  le  coscie,  e  nella  ainistra 
riposa  il  Fiilmine  a  una  punta,  come  e  figurato  pib  volte  sopra  specchi 
etruschi  (p.  e.  Gerhard  Spiegel  i.  74;  81,  2).  Rivolto  verso  Proserpina  alza 
l'indicatore  della  destra,  e  cosi  rispondendo  quasi  al  gesto  della  dea,  sembra 
decidere  la  quistione  da  esaa  auscitata. 

Ma  se  cosl  coli'  ajnto  delle  iscrizioni  conosciamo  le  persone  de'  Utiganti, 
nnlla  ancor  eappiamo  snll'  oggetto  della  lite.  Che  non  ai  tratti  di  nna 
semplice  casactta,  ciascuno  concederä;  e  aupporremo  piuttosto,  che  in  essa 
stia  rinchinso  il  mistcro  di  tutta  la  scena.  Ha  quanto  piii  essa  al  primo 
Sgnardo  sembra 'eninunatica,  tanto  piü  sarä  il  noatro  dovcre  di  non  abban- 

•)  Annali  dell'  latitnto  XXX.  1858,  p.  38S— .191.   Monnm.  dell'  Utituto  71,  tav.  24. 
••)  [Abb.  61,  1.   Gerhard,  EtruskiBche  Spiegel  IV,  Taf.  325.] 
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dooarci  ad  nn  giuoco  d'  indovineUo,  ma  di  procedere  con  nna  via  regolare 
e  sistematica  per  iscoprir  un  tale  mistero. 

Se  Venere  piange,  piaugerä  per  vedersi  giä  privata,  o  in  pericolo  di 
esser  privata  di  qualche  oggetto  predilettx);  ed  e  chiaro  che  U  possesso  le 
vien  disputato  da  Proserpina,  la  consorte  di  Plutone  che  domina  nel  regno 
della  morte.  Ma  mentre  cosi  le  nostro  iadagini  giä  vengouo  circoscritte 
deatro  limiti  alquanto  piü  ristretti,  atteniamoci  di  piü  alla  regola,  che  ogni 
momunento,  per  quanto  sia  possibile,  deve  essere  spiegato  col  confronto  de' 
monoiuenti  della  medesima  classe. 

EHaminando  dunque  gU  specchi,  vediamo  che  sovr'  essi  nessuno  degli 
amori  di  Venere  e  celebrato  piü  di  quello  poco  fortunato  con  Adone.  Ora 
e  vero  che  tralle  rappreseutaoze  couosciute  non  se  ue  ritrova  nessuna,  che 
offira  qualche  analogia  colla  noatra;  ma  ciu  non  impedisce  di  riscontrar  le 
notizie  scntte  eziandio,  che  gli  antichi  ci  hanno  lasciate  intomo  a  questo 
mite,  ed  ecco  che  presso  Apollodoro  III,  14,  4  tra  altre  relazioui  ne  ritro- 
viamo  una  ricavata  dalle  poeaio  di  Panyaais  che  ßori  circa  all'  epoca  della 
prima  guerra  persica.  In  essa  vien  raccontato  come  Smima,  per  Vendetta 
di  Venere  accesa  d'  amore  incestuoso  e  minacciata  percio  dal  padre  della 
jnorte,  vien  transfonnata  nell'  albero  omonimo,  e  continna  Apollodoro  cosi: 
»nove  mesi  dopo  1'  albero  si  spaccö  e  fu  nato  11  cbiamato  Adone;  ed  Afrodite 
ammirando  la  bellozza  di  qnesto  bambino,  di  nascosto  agli  iddii,  lo  nascose 
dentro  un'  area,  consegn&ndolo  a  Persefone  per  costodirlo;  ma  questa, 
avendolo  veduto,  non  lo  volle  restituire.  Coü  la  quistione  fu  sottopoata 
all'  arbitrio  di  Giove  e,  diviso  1'  anno  in  (trej  parti,  decise  queato,  che  per 
una  parte  Adone  appartenga  a  se  stesso,  1' altre  resti  preaso  Persefone,  la 
teraa  presse  Airodite;  Adoae  intanto  concesse  a  questa  la  parte  propria 
eziandio.     Piii  tardi  mori  ferito  nella  caccia  da  un  cinghiale.« 

Ecco  dunque  scoperto  il  mistero,  che  sta  nascosto  dentro  1' arca,  ed 
arricchita  la  scienza  d'  una  rapprescntanza  uuova  affatto  ed  insieme  chiaris- 
sima;  dopo  il  citato  passo  di  Apollodoro  e  inutile  di  spender  piü  parole 
Bul  signilicato  della  scena,  e  basta  accennare  che  i  concetti  artistici  si  trovano 
in  piena  corrispondenza  coli'  azione  atessa.  Venere  credondoai  tradita  giü 
si  abbandona  al  lutto;  Proserpina  coa  tanto  piü  zelo  oerca  di  sostener  i  suoi 
pret«si  diritti;  e  Giove  perciö  a  lei  ai  rivolge,  per  reprimere  le  sue  preten- 
sioni  esagerate  e  restituire  a  Venere  la  parte  a  lei  dovuta. 

Sülle  iscrizioni  gia  nel  Bullettino  (1.  c.)  sono  State  comonicate  alcune 
osaervazioni  del  mio  collega,  sig.  prof.  Uenzen;  e  piü  ampiatamente  saranno 
trattat«  nell'  opera  di  Mommsen  e  Kitschi:  Priscae  Laliniialis  Monumenta.*) 

II.  II  secondo  degli  apecchi  di  Orbetello**J  e  fregiato  auch'  esso  di  tre 
figore  con  iscrizioni,  non  perö  latinc,  ma  etrusche.  La  scena  rappresentata 
aembra  chiara:  crediamo  rawisarvi  al  primo  aapetto  Perseo  in  atto  di  voler 
t&gliare  la  testa  alla  Medusa;  considerata  peraltro  piü  da  vicino  offre  uou 
piccole  difficoltä  all'  Interpret«.  Giä  la  figura  di  Perseo,  3^031,  che  occupa 
il  centro,  ai  diacoatA  4^1  carattere  aolito  di  quest'  eroe;  e  un  giovane 
appeua  adulto,  nel  fior  dell'  etä,  di  teuere  fattezze  e  con  lunghi  capelli 
anicciati;  ed  a  tale  etä  sembra  convenir  l'abito,  che  non  e  la  clamide,  ma 
un    corto    Chitone    cinto    alla    vita.     Queste    particolaritä    intant«    potranno 

•)  [RitBchl,  P.  L.  M.  Taf.  XI.  M.]    ")  [Abb.  61,  i.  Gerhard,  Etr.  Sp.  IV,  382] 
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attriboirsi  in  parte  al  genio  di  nn'  arte  che  rifnggeado  dalla  severitä  cerca 
dl  soddisfar  ad  un  guato  raffin&to  e  delicato;  e  dall'  altra  parte  qui  almeuo 
non  ai  trOT&no  in  oppOBiziooe  diretta  coUa  tradizione,  in  qaanto  che  1'  imprega 
contro  la  Medusa  in  ordiue  del  tempo  precede  tutte  le  altre  di  Perseo. 
Vien  poi  caratterizzato  ahbastanza  pei  ealzari  alati  a'  piedi,  per  l'arpa  a 
forma  di  falce,  che  tiene  pronta  nella  dertra,  e  per  la  borsa  (tUßiaif)  appesa 
al  bracdo  sinistro,  che  e  destdnata  a  nascondervi  dentro  la  teata  recisa  di 
Medasa.  Ma  ri  i  an  altro  tratto  nella  fignra  di  Perseo,  che  semhra  con- 
trario alla  tradizione  t&nto  de'  libri,  qnanto  de'  monumeuti,  secondo  la  quäle 
l'eroe,  per  evitar  il  pencolo  di  easer  petrificato  dall'  aspetto  della  Medusa, 
nell'  avTlcinarsi  a  lei  coatantemente  rivolge  lo  sguardo  iudietro.  Coai  p.  e. 
lo  vediamo  aopra  uno  acarabeo 
inedito,  che  ho  fatto  hportar  snlla 
nostra  tavola  (n.  3),  esaendo  inter- 
essante aucbe  per  moatrarci  la 
Medaaa  aaaisa  e  dormeate  all'  ar- 
rivo  di  Perseo,  Nello  specchio 
all'  incontro  lo  sguardo  di  Perseo 
e  diretto  aulla  testa  della  figura 
^aiaa,  che  tiene  afCerrata  pe'  ca- 
pelli.  A  rimuoTere  qnesta  diffi- 
coltä,  ci  si  o&e  il  confronto  di 
un  altro  belle  acarabeo  {n.  4  della 
nostra  tavola),  che  scoperto  nelle 
vicinanse  di  Cortona  ai  trovava 
1'  anno  passato  tralle  mani  de'  sigg. 
Castellaui  a  Koma.  Pur  qui  ab- 
biamo  1'  eroe  distinto  dal  petaso 
alato,  che  in  atto  di  recidere  il 
capo  della  Medusa  caduta  ingi- 
nocchioni  a'  inchina  aopra  di  lei 
senza  rivolgere  la  propna  teata. 
Ma  dohbiamo  avvertir  di  piii,  che 
tant«  nello  scarabeo,  qnanto  nello 
specchio  1'  eroe  sembra  essersi  awi- 
cinato  d&ll'  indietro,  che  isoltre 
nello  specchio  aembra  intento  a 
torcer  la  teata  da  lui  afferrata  verso 
la  parte  opposta;  e  cosl  gli  artisti  dl  qneste  due  rappresentanze  si  soao 
attenuti  alla  tradizione  ordinaria  almeno  in  quante  che  hanno  evitato  di 
far  guardare  Perseo  in  faccia  alla  Medusa,  snpponendo  forse  che  tutte  il 
pericolo  stia  uello  sguardo  degli  occhi  di  questo  demone. 

Ma  la  figura  attaccata  da  Perseo  aulla  specchio,  e  veramente  la  Medasa? 
L'  iscrizione  oflfre  an  nome  affatto  sconosciato  V?<jAT,  nel  quäle  io  per 
me  non  so  rintracciare  nessuna  relazione  col  nome  non  pur  di  Medusa,  ma 
nemmeno  coa  aesaun  altro  della  mitologia  greca.  La  figura  stesaa  mostra 
un  carattere  molto  indeciao:  la  faccia  disgraziatamente  i  rorinata  ed  i  capetli 
almeno  non  poasono  dirsi  decisamento  dl  donnaj  1'  abito  leggiero  che  rarvolte 
intomo  alle  coacie  i  tirato  sulla  spalla  sinistra,   nemmeno  pare  convenir  ad 
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una  donna;  ed  U  petto,  come  mi  vien  comunicato  dal  eh.  Migli&rini  dopo 
l'esatto  esame  dell'  originale,  sembra  piuttosto  d'  uomo.  Ben  a  propoaito 
dimque  questo  dotto  mi  anunouisce  di  ricordarmi  del  detto  di  Miltingen 
«che  la  mitologia  degli  Eizuschi  e  baatarda»;  e  per  confermaj-  questo  detto, 
posao  addiuTc  una  tazza  tarquiniense  di  fabbrica  provinciale  etrusca  appar- 
tenente  al  signore  G.  Bazzicheili  a  Viterbo,  che  penso  di  pubblicar  nel  volume 
seguente  di  questt  Anuall  [S.  249].  In  eaaa  e  tigurato  Perseo  con  ima  testa 
in  mano  che  dobbiamo  di  necessitä  spiegare  per  quella  di  Medtisa,  ma  che 
mostra  fatt«zze  ed  orecchi  da  Satiro.  Nod  so,  se  esiatono  altri  esempj  di 
tale  fonnazioae  (sebbeae  credo  ricordarmi  di  aveme  visto  qualchedimo,  e 
certameate  si  trovano  altre  analoghe  difformitä  sopra  vasi  e  specchi);  ma 
anche  queato  solo  baata  per  provarci,  che  ü  modo  dii  rapprescntar  la  Medusa 
per  le  idee  e  sotto  le  mani  di  etruachi  artefici  potea  esser  modificato  esaea- 
zialmente.  Fartendo  da  questo  principio,  ci  dovra  esser  permegso  di  rinunciar 
a  volar  diaciogliere  ogni  difficolta,  che  U  disegno  del  nostro  specchio  ci 
propone  ed  in  ogni  modo  potremo  asserire,  esaer  qui  rappreaentato  il  mit« 
della  Medusa,  sia  pure  modificato,  non  un  altro  tutto  diverso  o  duoto. 

A  confermarci  in  tale  persuaaione  serve  finabneate  ancora  la  teiza 
figura,  di  Mercurio  (^V/AuVI*)  cioe,  che  vestito  di  leggiera  clamide  e  distinto 
dal  caduceo  e  dal  petaso  alato  vedeai  dietro  a  Perseo  in  quella  poaizioae 
tra  lo  Stare  ed  il  sedere,  che  dagli  artiati  degU  apecchi  e  stata  prescelta  non 
di  rado  per  accommodar  le  tigure  al  contomo  circolare  dello  specchio. 
E  vero  che  la  dea  di  preferenia  protettrice  di  Perseo  e  Minerva,  ed  e  perciö 
che  eaaa  si  trova  piü  di  frequente  neue  rappresentauze  dell'  impresa  contra 
la  Medusa.  Ma  come  la  tradizioue  acritta  accanto  a  Minerva  ootniua 
Mercurio,  cosi  anche  ne'  monumenti  sono  riunite  queste  due  divinitä  (Gerhard 
Aus.  Kos.  U,  88;  Ajul  d.  Inat  1852,  tav.  d'  agg.  P;  1855,  t.  2;  Jahn 
Ser.  d.  Sachs.  Ges.  J,  p.  287);  ne  mancane  qualchedimo,  ove  Mercurio  solo 
presta  la  sua  aasist«nza  all'  eroe  (Levezow  Gorg<menideal ,  fig.  24).  Tra 
gli  specchi  il  nostro  ne  o&e  ü  primo  eaempio;  ma  e  pure  il  primo,  che 
raffigura  la  scena  del  combattimento  ateaso,  mentre  finora  non  ai  couoace- 
vano  in  essi  che  le  scene  della  vittoria  giä  riportata. 

in.  II  terzo  apecchio*),  appartenente  alla  raccolta  aempre  crescente 
del  signore  barone  Meeater  de  Bavestein,  ministro  del  Belgio  preaso  la  S.  Sede, 
^  di  lavoro  rozziasimo  o  aembrera  percio  al  primo  aspetto  poco  degno  di 
occupar  un  posto  sopra  una  tavola  de'  nostri  Monumeati.  Ha  dö  che  gli 
manea  di  merito  artistico,  vien  ricompensato  per  un  particolare  Interesse 
acientifico.  Vediamo  una  figura  umana  tutta  scontorta,  un  cane  ed  un  lepre, 
diaegnati  come  da  un  bambino  ed  eseguiti  da  una  mano,  che  non  sembra 
aver  mai  maneggiato  un  bulino;  di  aopra  otto  stelle  e  tra  esse  la  falce 
della  luna.  Ma  quanto  meno  si  riconoace  un  principio  artiatico  in  qneste 
graffiature,  tanto  piu  la  scelta  di  soggetti  aignihcanti  ci  porta  a  soBpettare, 
esser  essi  compoati  non  a  mero  Capriccio,  ma  per  rappresentar  un  l'atto  o 
un'  idea  qoalunque  sia.  Ora  il  cane  ed  il  lepre  richiamano  alla  nostra 
mente  1'  idea  della  caccla;  e  nella  figura  nmana  perciö  aupporremo  an 
cacciatore  Questo  cacciatore  poi  dovra  aver  qualcbe  relazione  colle  stelle. 
Partendo  da  queati  elementi  non  ci  vuol  molto  a  ricordarsi  della  favola  di 


*)  [Abb.  62.    Gerhard,  EtruBkiBche  Spiegel  m.  Tof.  243a,  3.] 
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Orione,  che,  caociatore  rmomatassimo  in  tutta  l'aaticfaitä,  perseguita  le 
Pleiadi,  le  quali  per  sottrarai  a  Ivü,  ottengouo  da  Giove  di  essen  tras- 
formate  in  iateUe  {Sehol.  Hom.  D.  18,  486;  Schol.  Find.  Nem.  2,  16;  Hygin 
poet.  astr.  II,  21).  Ma  Orione  ai  contenterü  della  caccia  del  lepreV 
Prendiamo  un  atlante  del  cielo,  e  troTeremo  nella  vicinanza  immediata  della 
coaiellazione  dell'  Orione  qaelle  del  cane  (col  Sirio)  e  del  lepre.  Nod 
abbiamo  da  igdagar  qu),  per  qnal  ragione  gli  antichi  le  abbiano  riunite 
al  eielo:  ci  baata  U  solo  fatto  per  asaicurarci,  che  coi  tratti  del  nostro 
specchio  si  sia  voluto  dar  nn  cenno  di  queste  steaae  costellazioni.  Dico  au 
cenno  dell'  insieme,  non  iia'  imitazioae  precisa,  giacche  allora  il  cane  do- 
vrebbe  essere  rappresentato  in  direzioiie  opposta,  U  lepre  sotto  il  piede  del- 
l'Orione.  Di  raffigorar  poi  esattamente  ogni  figora  impedi  1'  inabilitä  della 
maoo  di  chi  disegnö;  nell'  Orione  int&nto  per  il  braccio  alzato  e  pel  pasao 
delle  gambe  i  almeno  accennato  in  qualche  modo  11  movimento  che  ue 
distingue  la  figura  al  cielo.  Piii  seria  obbiezione  contro  la  nostra  spiegazione 
potrebbe  nascere  dall'  essere  rappresentate  nella  parte  saperiore  non  sette, 
ma  Otto  stelle,  mentre  le  tradizioni  degU  antichi,  invece  di  accrescere  il 
numero  settenario  delle  Pleiadi,  aembrano  ristringerle  anzi  a  sei  come  sole 
visibiü  (v.  i  passi  sopra  citati).  Bivolgendomi  perciö  al  aig,  prof.  E.  Fabri- 
Scarpellini,  che  prcaiede  alla  vicina  specola  capitolina,  M  assicurato  non 
aolamente  pot«r3i  sotto  circostanze  favorevoli  distinguere  ad  occhio  nudo 
otto  stelle,  ma  ne  trovammo  di  piü  sopra  nn  globo  Celeste  notate  otto  con 
nomi  particoUri,  coi  nonii  cioe  conosciuti  delle  sette  sorelle  ed  inoltre  con 
quello  della  madre  Pteione,  che  figora  anche  nella  tradizione  degli  antichi 
siccome  perseguitata  da  Orione  insieme  colle  sette  sue  figlie.  Non  meuo 
finalmente  vien  accertata  per  le  stesse  tradizioni  la  relazione  della  luna  con 
queste  costellazioni;  sia  che  le  Pleiadi,  sia  che  Orione  accompagnino  Diana 
nella  caccia,  ossia  che  Orioae  trovi  la  morte  per  la  mano  di  questa  dea, 
aempre  in  questi  racconti  essa  dovrä  essere  spiegata  per  la  dea  lunare. 
E  poaso  aggiungere  da  parte  mia,  che,  mentre  stava  studiando  il  nostro 
specchio,  vidi  io  stesso  passar  la  Inna  tra  1'  Orione  e  le  Pleiadi. 

Se  cosl  la  mia  spiegazione  non  sembra  andar  priva  d'  ona  grande 
probabilitä,  il  nostro  specchio  guadagna  un  alto  interesse  per  la  grandissima 
raritä  di  rappresentanze  astronomiche  ne'  mouumenti  antichi.  Giacch^  prc- 
scindendo  dalle  gemme  e  mcdaglie  d'  un  significato  di  prcferenza  astrologico, 
dai  zodiachl  e  da  qualche  globo  Celeste,  !o  per  U  momento  non  mi  rammento 
se  non  di  iin  solo  monnmento,  che  poasa  controntarsi  col  nostro;  ed  e  un 
vaso  uolano  pubblicato  ne'  Monumenti  dell'  Institute  IV,  t.  39,  u.  3,  nel 
qnale  ö  figurata  la  luna  in  una  relazione  particolare  coUa  coatcllazione  del 
Pegaso,  come  fn  dimostrato  dal  celebre  Biot  in  un  articolo  degli  Ännali  1847, 
p.  184  sgg.  Se  la  posizione  della  luna  suilo  specchio  possa  dar  occasiono 
a  simili  calcoli,  come  furono  istituiti  riguardo  al  vaso,  resta  a  dectderc  dagli 
astronomi,  ai  qnali  sarä  perciö  utile  di  sapere,  che  abbiamo  da  fare  con 
un  monumento  provenicnte  dal  suolo  dell'  antica  Praeneste.  II  eulto  della 
Fortuna  Frimigenia  in  questa  eittä,  J  vero,  favoriva  ogni  genere  di  super- 
stizione  astrologica.  Ma  come  1'  astronomia  nell'  antichita  deve  il  suo  sviluppo 
in  parte  all'  astrologia,  cosi  possiamo  almeno  supporre,  essersi  rivolta  nella 
sede  di  un  culto,  come  quello  di  Praeneste,  1'  attenzione  de'  saccrdoti  sopra 
uno   studio    alquaato    regolare    delle    costellazioni;    ed    in    tal    caso    i    segni 
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grafBti  nel  nostro  specchio  da  mano  artisticamente  ineaperta  forse  erano 
destiiiati  a  conservarci  la  memoria  di  un'  osservazioHe  fatta  da  an  occhio 
scientificamente  tant«  piü  esperto. 


Cista  prenestina  del  Hoseo  Napoleone  HI.*) 

(18C2.) 

La  cista  prenestina  del  Uuseo  Napoleone  Hl,  coUa  quale  djamo  prin- 
cipio  alle  pubblicazioni  di  quest'  anno,  k  la  piii  grande,  che  finora  sia  venuta 
alla  couoscenza  del  mondo  letterato,  e  si  diatingne  inoltre  per  la  riccbez;^ 
di  figure  e  composizioni:  tre  fregj  ne  adomaao  il  corpo,  uno  il  coperchio; 
ed  a  questi  grafSti  si  aggiungono  il  rüievi  de'piedi  ed  il  gruppo  del  manico. 
Perö  non  e  di  conservazionc  integra:  anzi  una  metä  del  corpo  si  e  dovnta 
quasi  tutta  ricomporre  da  molti  frammenti;  ma  del  fregio  superiore  ed  in- 
feriore non  manca  nessuna  figara,  del  medio  una  sola,  la  cui  posizione  si 
conosce  ancora  mcdiante  i  piedi  snperstiti;  oltracciö  il  guaato  per  buona 
fortuna  e  toccato  al  lato  meno  nobile,  mentre  la  acena  principale  e  rimasta 
intatta. 

Ad  easa  si  rivolge  in  primo  luogo  la  nostra  att«nzione  (tavT.  LXI — LXU) 
[Abb.  63a.  b].  Da  protagonista  ci  si  preaenta  uq  bei  giovane  clamidato  e  coro- 
nato,  cbe  assiso  tranquillamente  ed  immerso  ne'  pensieri  tiene  la  spada  sgnai- 
nata  netla  deatra.  Dopo  di  lui  l'  occhio  nostro  ai  fissa  di  preferenza  sopra 
altri  dac  giovani  assisi  meno  nobilmente  per  terra  coUe  mani  legate  dietiro 
la  schiena.  Senza  entrar  io  un  esame  delle  altre  figure  d'tm  nobile  cor- 
teggio  di  eroi,  anche  questi  pocbi  elementi  ci  bastano  a  scUarirci  sul  sog- 
getto  raffigarato.  Gni  da  molto  tempo  ai  conosce  un'  altra  ciata  prenestina, 
che  rappresenta  i  funcrali  di  Patroclo  e  acgnatamente  il  craento  aacriäzio 
de'  giovani  trojani  oiferto  a'  suoi  Mani  (R.  RÖchette  Slon.  i.  t  20;  Overbeok 
Galt.  t.  20, 13).  Melle  inaigoi  pitture  vulcenti  poi,  pubblicate  in  questi  toIudiI 
(Mon.  VI,  t.  31;  Ann.  1859,  p.  353  agg.)  [Abb.  42J,  occupa  il  primo  posto 
quetla  steasa  scena  aanguinolenta,  che  concepita  in  maniera  analoga  si  era 
rieonosciuta  anche  prima  in  un'urna  volterrana  (R.  Roch,  t  21).  Easa  don- 
qnc  ricorre  qui  per  la  quarta  volta  in  un  monumento  d'arte  italica,  con 
questa  djfferenza  perö  che  il  momento  acelto  dall'  artista  e  di  poco  anteriore 
al  aacrifizio  stesso  e  che  Achille  non  ha  ancor  measo  mano  alle  sue  vittime. 

Se  perö  aul  concetto  fondamentale  non  cade  nesaun  dubbio,  molto  meno 
chiaro  si  fe  il  modo,  con  cui  qucsto  concetto  e  stato  sviluppat«  ne'  auoi  parti- 
colari.  Como  nclla  cista  Ficoroniana  la  compoaizione,  benche  spettant«  ad 
un  solo  aoggetto,  k  divisa  in  uaa  scena  principale  ed  in  vaij  gruppi  meno 
atrcttamente  con  eaaa  connessi,  eosl  e  chiaro  che  anche  qui  abbiamo  da  di- 
stinguere  una  parte  centrale,  circoscritta  da  un  lato  per  la  figura  d'  Achille 
ateaso,  dall' altro  per  un  aomo  barbato  e  coronato,  che  assiso  e  di  aapetto 
piü  maestoso  degli  altri,  coUa  destra  proteaa  aembra  dar  gli  ordini  per  tutta 
1'  azionc.     Tale    atteggiamento   non   puö   convenire   se   non  ad   Agamennone 
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solo:  esso  suche  presse  Omero  presiede  e  dirigge  tutti  i  preparativi  de'  fnne- 
lali,  ed  h  presente  ancbe  nella  pittnra  valcente,  come  eziandio  nell'unico 
mouimiento  greco  che  rsppresenta  questa  scena,  voglio  dir  in  un  magnifico 
vaso  della  Magna  Orecia,  sul  quäle  neH'ordine  auperiore  sopra  al  rogo  di 
Patroclo  ergesi  il  padiglione  del  supremo  re  degli  Achei  [Monum.  d.  Ist.  IX, 
32.  33].  Questa  deuominazioiie  diuique  non  poträ  esser  rivocata  in  dubbio, 
bencbe  al  primo  aspetto  posaa,  sembrar  difficile  di  trovar  oua  spiegazioue 
adattata  per  la  figura  d*l  giovane  postogli  accanto.  Giacch^  per  crederlo  us 
semplice  scudiero  egli  secoudo  l'arte  e  troppo  strettament«  riunito  al  re;  e 
di  piü  l'armllla  ehe  ognimo  porta  al  braccio  sinistro,  e  un  indizio  troppo 
deciso  di  stretta  parentela,  amicizia  od  amore  (Bull.  1844,  p.  45);  onde  si 
prefarirebbe  forse  di  rawisar  in  questa  coppia  p.  e.  Nestore  ed  Autiloco,  se 
essi  avessero  una  parte  cospicua  nel  fatto  raffigurato.  Intauto  tenendo  conto 
del  carattere  italico  di  tutta  l'opera  sciogliereino  facUment«  qaesta  dlfficolta: 
confrontando  eioe  gli  speccbi,  troveremo  in  essi  Menelao  costantemente  rap- 
preseutato  senza  barba;  e  per  citanie  1' esenipio  piü  cospicuo,  nel  celebre 
specchio  Durand  (Gerhard  t.  181)  accanto  ad  Agamennone  barbato  e  di 
aspetto  quasi  senile  ci  si  presenta  Menelao  sotto  le  forme  d'  un  giovane  di 
fresca  etä;  onde  non  esiterenio  di  riconoscere  ancbe  nel  grappo  della  nostra 
cista  i  due  Atridi  in  istretta  unione. 

Dirimpetto  ad  essi  scorgesi  una  mezza  figura  che,  tutta  velata  come  e, 
ci  si  dii  &  conoscere  per  l'ombra  d'un  defunto;  e  qual'altra  ombra  vi  po- 
trebbe  esser  presente  se  non  quella  di  Patroclo?  In  fatti  presso  Omero 
essa  comparisce  per  esortar  Achille  a  complere  i  funerali,  e  nella  pittura 
vnlcente  dietro  alte  spalle  di  Achille  essa  assiste  allo  stesso  sacrifizio.  E 
vero  che  1'  aspetterenuno  ancbe  suUa  nostra  cista  in  una  relazione  piü  stretta 
coli'  amico  saperstite.  L'  intenzione  perö  dell'  artista  qui  non  sembra  essere 
stata  d' introdurla  nell'azione  stessa;  ma  siccome  nelle  pittore  vasculari 
rappresentanti  il  corpo  di  Ettore  sb^sciuato  da  Achille  oppure  il  sacrifizio 
di  Polissena  (Overbeck  Gall.  t.  19,  6 — 8;  27,  17)  troviamo  le  anime  di 
Patroclo  e  di  Achille  vaganti  attomo  alla  tomha,  cosi  ancbe  qui  essa  sembra, 
esser  posta  in  una  relazione  piuttosto  ideale  coll'azione.  Separata  dagli 
amici  per  la  morte,  1'  ombra  a  loro  rivolge  le  spalle,  aspettanclo  ancora  gU 
Ultimi  onori  per  discendere  quindi  agli  inferi  e  trovarvi  1'  etemo  riposo. 

Nell'altro  apparecchio  della  scena  incontriamo  un  cavallo  adomato  di 
falere  e  condotto  da  un  giovane,  mentre  di  qnattro  altri  focosi  destrieri 
sporgono  le  sole  teste  sopra  un  muro  o  tavolato  che  sia.  AI  loro  aspetto 
ci  ricorderemo  de'versi  omerici  (II.  XXIII,  171),  giusta  i  qnali  Achille  im- 
molö  insieme  co'  giovani  trojaui  anche  quattro  cavalli  sul  rogo  di  Patroclo. 
Non  so  perö,  se  questi  versi  possano  bastare  a  rendere  ragione  di  tutta  la 
rappresentanza  della  nostra  cista.  Dal  lato  artistico  sta  benissimo  che  un 
cavallo  destinato  al  sacrifizio  venga  condotto  sul  luogo  da  un  palafreniere; 
e  sono  quindi  dell'  avriso  che  verament«  1'  artista  per  il  cavallo  isolato  abbja 
volnto  accennar  al  racconto  omerico:  limitandosi  a  dne  giovani  trojani  in- 
vece  de'  dodici  di  Omero,  potea  pur  contcntarsi  d'us  cavallo  solo;  se  al- 
l'ineontro  avesse  voluto  attenersi  piü  strettamente  alle  parole  del  poeta,  1'  arte 
sua  gliene  offriva  i  mezzi,  senza  cambiar  gran  fatto  ta  composizione:  potea 
accoppiarii,  come  sono,  qnando  stanno  attaccati  alla  qnadriga,  e  come  vera- 
mente  sono  accoppiate  le  quattro  teste.     Vedendo  dunquo  questa  diffcrenza 
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esseuziale  nella  disposizione,  dovremo  suppotre  necessariament«  che  1'  artista 
abbia    fatta  una  tale  distinzione  non  senza  una  certa  intenzione.     E  perctö 


che  ameroi  di  ravrisare  in  quei  cavalli  raccbiusi,  como  pare,  in  uua  specie 
di  stalla,  i  celebri  destrieri  di  Achille,  .(juattro  socondo  1' uso  piü  dirulgato 
degli   artisti  invece  de'  due  omerici.     Essi  ncUa  battaglia,  quando  seutirono 
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esser  caduto  e  morto  Patroclo,  piansero  e  versarono  delle  lagrime  calde;  e 
cobI  r  artista  ben  potea  figurarli  preaenti  anche  ne'  funerali  come  coiupagni 
del  dolore  del  loro  padrone. 


Poco  o  niente  occorre  a  dire  sulla  schiera  degli  eroi:  saranao  llinni- 
doni  ed  altri  Achei;  ma  1' artista  qod  ha  voluto  caratterizzarli  particolar- 
meut«,  di  modo  che  «arebbe  opera  perduta   il  voler  cercare  an  nome  per 
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Dgui  figura.  Soltanto  dalla  parte  opposta  al  centro  trovianio  due  figure  che 
appartengono  ad  un  ordine  difierente  di  essen:  Tuna  si  e  Minerva,  presente 
alla  stessa  acena  anche  oell'altra  cista  sopracitata  e  che  come  dea  protet- 
trice  di  Achille  aon  ha  bisogno  di  ulteriori  dilucidazioni.  L'altra  e  tma 
donna  alata,  omata  delle  fascie  incrociate  sul  petto  ft^quentissime  in  figura 
di  demoni  etruscbi,  ma  noo  meno  presso  i  Qreci  in  quegli  esseri,  ai  quali 
per  la  loro  natura  conveagono  rapide  mosse.  Simile  donna  alata  s'  iucoutra 
anche  nella  pittura  vulcente.  Ma  se  ivi  posta  immediatamente  dietro  ad 
Ächille  sembra  esser  im  demone  che  t'  istiga  all'  atroce  fatto,  qni  gl!  e  tanto 
discosta  che  non  poträ  aver  una  relazione  cosl  diretta  con  loi.  Ne  saprei, 
se  dobbiamo  chiamarla  Iride,  che  in  un  momento  posteriore  degli  stessi  fone- 
rali  vien  mandata  da  Achille  a  chiamar  i  Venti,  per  sof&are  nel  rogo  di 
Patrocio,  La  proaaimitä  di  Minerva  sembra  additü*  piuttosto,  che  anche 
questa  dea,  sia  Iride  ossia  Vittoria,  alla  quäle  meglio  converrebbe  l'onia- 
mento  della  corona,  abhia  da  interpretarsi  in  un  senso  analogo  come  dea 
tutelare  dell'  eroe  protagonista. 

Se  questo  breve  esame  della  composizione  priucipale  ci  ha  dimostratj), 
che  r  artista  si  e  studiato  non  tanto  d'  inventar  nuori  concetti  poeÜci,  quanto 
di  STÜuppar  quelli  giä  dati  coi  mezzi  dell'  arte  sua,  lo  stesso  carattere  s'  ia- 
contrerä  anche  uegli  altri  gralfiti  di  questa  cista.  La  fascia  inferiore  rap- 
presenta  una  battaglia  di  Centauri  e  Grreci  insieme  con  qualche  gruppo  dt 
Greci  combattenti  tra  loro.  Ma  nessuna  di  queste  figure  e  distinta  in  modo 
che  si  possa  riconoscere  in  essa  uao  degli  eroi  rinomati  in  qtteste  guerre, 
.quali  sarebhero  Ercole,  Teseo,  Piritoo  o  Ceneo.  Dal  lato  mitologico  dun- 
que  una  sola  figura  puö  attrarre  per  un  momento  la  nostra  attenzione: 
quelta  donna  alata  che  versa  un  alabastron  sopra  un  eroe  cadenl«.  Ma 
nonostante  la  sua  novita,  questo  concetto  mi  sembra  chiarissimo,  essendo  il 
gesto  troppo  p&rlante  per  non  far  riconoscere  un  demone  della  morte,  sia 
Ker  o  altro,  che  con  quella  libazione  mortuaria  prende,  per  eosl  dire,  pos- 
sesso  della  sua  preda. 

Volgendo  ora  lo  sguardo  alla  fascia  superlore  vi  troviamo  una  numero- 
sissima  riuntone  di  figure  che  coricate  a  festa,  si  danuo  a'vaij  piaceri  della 
musica  e  del  convito.  Sebbene  tra  esse  non  sc  n'  incontri  nessuna  di  fat- 
tezKe  satiresehe,  nondimeao  i  tirsi,  una  pantera,  una  cervetta  ed  altre  parti- 
colariti  attribuiseono  all'  insieme  un  deciso  carattere  bacchico,  Non  vorrei 
perö  chiamar  questa  scena  an  semplice  baccanate,  e  ciö  per  la  parte  che 
vi  occupa  la  figura  di  Ercole.  Quest' eroe  di  giovanile  aspetto,  con  ricca 
Corona  e  distinto  della  clava,  vi  e  coricato  con  una  donna  anch'essa  coro- 
nata,  che  nella  destra  alza  una  melagranata,  ed  insieme  con  un'  altra  coppia 
accanto  a  lui  forma  il  gruppo  piü  distinto  di  tutta  la  composizione.  Ora 
non  occorre  dire,  quanto  sia  frequente  sei  tiaso  bacchico  1'  intervento  di 
Ercole.  Ma  se  confrontiamo  un  monumento  che  sotto  vario  aspetto  ha  la 
piu  grande  aualogia  coUa  composizione  della  cista,  vale  a  dire  il  grande 
baecanale  di  Villa  Albani  (Zoega  Bass.  n,  t.  72),  ben  si  vede,  quanta  difife- 
renza  corre  tra  quell'  Ercole  bibax  in  mezzo  alla  petulanza  di  Satiri  e  Ninfe 
e  la  coppia  della  nostra  cista.  La  melagranata,  simbolo  del  matrimonio, 
ed  il  cigno  di  Afirodite  (Bull.  1859,  p.  lOü),  l'aspetto  ringiovanito  del- 
r  Alcide  c'  invitano  piuttosto  a  chiamarvi  a  confronto  un  magnifico  vaso  della 
Magna  Grecia  (Gerhard  Apul.  Vas.  t.  15),  sul  quäle  sono  raffigurate  le  nozze 
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di  Ercole  ed  Ebe  in  preseoza  dt  varie  divinitö,  tra  le  quali  Bacco  non  oc- 
capa  1' ultimo  posto.  Non  dico  che  anche  sulla  cista  siano  rappresentate 
propriamente  le  nozze;  ma  non  credo  andar  lontano  dal  vero  supponendo 
che  l'artista  abbia  formato  la  sua  composizione  ad  analogia  d'un  Häftos 
soziale,  uel  qnale  gli  era  dato  d'  introdorre  una  maggiore  varietä  dl  fignre. 
Questa  liberta  intanto,  cosi  favorevole  all'  artista,  per  1'  iaterprete  e  cagioae 
di  oon  lieve  imbarazzo:  tra  le  ligure  secoadaiie  del  sopra  citato  vaso  due 
portano  i  noDu  di  Eufiomie  ed  EHthymie;  in  nn  altro  vaso  aicune  donne 
di  analogo  carattere  vengono  chiamate  Eudaimonia,  Pandaisea,  Hygieia  (£l. 
aham.  n,  p.  61.);  «  molti  altri  esempj  c'  insegnano  che  agli  artUti  era  per- 
messo  d'  inventar  in  tali  composizioni  oltre  alle  svariate  figure  di  aimbolico 
carattore  anche  i  relativ!  nomi.  Cosi  per  noi,  ogni  qual  volta  il  nome  non 
e  ascritto,  diventa  quasi  impossibile  d'  indovinar  il  signiflcato  speciale  di 
simili  esseri,  e  riguardo  alla  nostra  cista  la  difßcoltä  dell'  interpretazione 
cresce  ancora  per  1'  introduziooe  di  vatj  elementi  della  demonologia  italica 
pur  troppo  oscura  per  noi,  quäle  p.  e.  si  manifesta  nella  freqnenza  dl  figure 
alate.  Contentiamoci  dunque  di  aver  iudicata  il  concetto  fondamentale  di 
tutta  la  composizioDe ,  e  ci  rivolgiamo  piattoato  ad  un'altra  quistione:  se, 
cioe,  e  qual  relazione  possa  esistere  tra  questa  scena  e  le  altre  ehe  ador- 
nano  il  corpo  della  cista. 

Era  nn  tempo,  uel  quale,  per  dar  una  risposta  ad  una  simile  domanda, 
si  credeva  necessario  di  ricorrere  a  reconditi  sistemi  mitologici  ed  all'  oscu- 
rit»  de'  mJsteij.  Ma  sempre  piü  prevale  il  metodo  di  ricerear  prima  di 
tutto  le  idee  poetiche  ed  artistiche  espresse  nelle  composizioni  stesse.  Per 
l'esperienza  poi  mi  sono  convinto,  che  ove  varie  scene  ricavat«  da  divei^i 
miti  sono  riunite,  non  abbiamo  da  ceruar  tanto  una  relazione  tra  questi 
miti  stessi,  quanto  tra  le  idee  espresse  per  1'  azione  indipendentemente  dalla 
persona  dell'attore;  che  anzi  gli  artisti  preferivano  di  scegliere  per  le  varie 
scene  miti  dlfferenti,  ma  di  aualogo  contenuto  poetico:  si  raffigurava  p.  e. 
una  gara  eroica  per  un  fatto  di  Teseo,  la  vittoria  oppure  la  ricompensa 
della  virtü  eroica  per  un  fatto  di  Ercole.  Attenendoci  a  questo  principio, 
troveremo  un  progresso  sempliclssimo  e  molto  naturale  nelle  composizioni 
di  questi  gr&iSti.  La  battaglia  de'  Centauri  rafßgura  una  fiera  lotta,  uella 
quale  il  coraggio  degli  eroi  deve  subire  dure  prove.  Nei  funerali  di  Pa- 
troclo  si  congiungouo  due  idee  in  modo  da  non  poter  distinguere,  quale  di 
esse  prevalga:  1' idea  d'una  gloriosa  vittoria  e  Vendetta,  e  1' idea  d'una  non 
raeno  gloriosa  morte  che  compisce  il  fato  terrestre  dell'eroe.  Per  dimostrar 
poi,  che  la  virtü  eroica  dopo  le  fatiche  d'  una  vita  laboriosa  troverä  la  sua 
ricompensa  nella  beatitudine  etema,  l'artista  avrebbe  potuto  raffigurar  il 
sog^omo  di  Achille  sulle  isole  de'  beati.  Ma  non  meno  bene  venne  espressa 
la  stessa  idea  per  il  xräfiog  nuziale  di  quell'  eroe  che  puö  dirsi  il  prototipo 
di  tutti  gli  altri;  ed  una  ragione  speciale  a  prescegliere  questa  scena  1'  artista 
forse  trovo  nella  circostanza,  ehe  essa  giä  era  ricevuta  nel  ciclo  de'  miti  trat- 
tati  dall'arte  figurativa,  mentre  dell' altro  mito  retativo  ad  Achille  finora 
almeno  non  si  e  incontrata  nessuna  rappresentanza  iudubitata. 

Non  so,  S6  simili  rapporti  poetici  si  estendono  anche  sui  graffiti  che 
adomano  il  coperchio  (tav.  LXin)  [Abb.  64].  Esseri  e  demoni  marini  for- 
mano  il  soggetto  prediletto  per  questa  parte  delle  eiste;  e  si  e  perciö  pro- 
curato  di   spiegar  la  loro  frequonza  coll'uso  delle  eiste  stesse,    destinate  a 
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contener  tra  altri  utensili  specialmente  quelli  del  hagno.  Non  aego  ona 
tale  retazione;  ma  non  ne  resta  escluso,  che  in  quest«  cotnposizloni  non 
rengano  espressi  de'  concetti  pin  speciali.  Guardando  di  piü  il  coperchio 
della  nostra  cista  presto  ci  accorgeremo  che  i  disegni  graffiti  in  esso  non 
potranno  aver  ud  valore  meramente  omamentale,  ma  formano  usa  compo- 
sizione  ben  ragiouata  e  circoscntta.  Delle  cinque  figure  che  al  primo  aspetto 
somhrano  essere  delle  Kereidi,  l'una  alata  provede  non  stille  onde  del  mare, 
ma  sulla  terra;  la  seconda,   genz'ali,  e  assisa  sopra  un  cavallo  mariso,  le 
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altre  tre,  alate  como  la  prima,  seguono  sopra  delfini.  Cosi  la  sola  appa- 
renza  estema  c'  insegna,  che  non  tatte  le  figm'e  possooo  avcre  an  signi 
licato  pressoche  identico.  Ne  mi  pare  dubbJoso,  che  come  la  piü  distinta 
sia  da  considerarsi  la  seconda:  essa  e  assisa  sopra  un  animale  piü  nobile  e 
grandioso;  e  mentre  la  prima  la  precede  a  gnisa  d' an  araldo,  le  altre  che 
seguono,  sembrano  fonnar  un  nobile  cort«ggio.  Sebbene  poi  riguardo  alle 
ali  r  arte  italica  non  si  sia  atteauta  a  leggi  cosi  strett«  come  la  greca, 
nondimeno   anche   qui  la  mancanza  di  quest' attributo  nella  figura  relativa 
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sembra  addltarci  una  delle  grandi  divinitä  olimpiche,  laddove  le  altre  doime 
dlate  dovranno  appartener  ad  un  ordine  di  esseri  meno  elevato,  quali  gono 
p.  e.  Vittoria,  Iride,  le  Ore,  le  Grazie.  Ma  quäle  dunque  sarä  la  dea  che 
forma  il  centro  ideale  di  tatta  la  composizione?  Siccome  Anfitrite,  alla 
qnale  si  riTolgono  i  primi  nostri  pensieri,  sembra  esciusa  per  1'  intervento 
della  doima,  che  procede  per  terra,  cosl  uon  saprei,  quäl  altra  dea  possa 
aver  nna  relazione  piii  stretta  coli'  elemeato  tiinido,  se  non  qaella  che  vien 
detta  nat»  dal  mare,  cioe  Venere.  OV  essa  traversa  le  onde  sopra  un  cavalto 
marino,  anche  le  sue  compagne,  le  tre  Grazie,  debbouo  segairla  in  mauiera 
analoga.  Se  all'  incontro  la  quarta  figura,  il  cui  significato  corrisponde  be- 
uissimo  alla  Peitho  greca,  g^  ha  abbandonato  le  acqne,  la  ragione  ne  sarä 
atata,  che  l'artdsta  volea  indicare  non  trattarsi  di  un  semplice  divagarsi 
sulle  onde,  ma  di  un  viaggio  diretto  ad  un  certo  termine,  al  quäle  giä  si 
sta  per  arrivare.  A  chiarirci  poi  sullo  scopo  di  esso  viaggio,  potranoo 
servir  gli  attributi  che  la  dea  porta  nelle  sue  mani.  Non  oso  deoidere,  che 
cosa  sia  l'oggetto  piccolo  nella  sinistra;  ma  chiara  si  e  la  melagranata  nella 
destra,  attributo,  che  nella  mano  della  compagna  di  Ercole  fu  da  noi  ri- 
conosciuto  come  simbolo  nuziale.  Vedendo  poi,  che  in  un'  altra  rappresen- 
tanza  nuziale  mal  riferita  al  giudizio  di  Paride  (Overbeck  Gal.  X,  6)  una 
donna  con  un  fiore  e  con  una  mela  nelle  mani  si  presenta  alla  sposa  nella 
fonzione  d'uua  pronuba,  non  dubiteremo  di  aäserire  che  anche  la  dea  ne' 
grafBti  della  cista  abhia  un  significato  analoge,  il  qnale  sembra  non  poter 
riassumersi  meglio  se  non  nelle  parole  omeriche  (11.  V,  429): 

In  tal  modo  la  rappresentanza  del  coperchio,  sebbene  formante  una  compo- 
siEio&e  separata,  entra  in  uno  stretto  rapporto  poetico  col  «iSfiog  nuziale  di 
Ercole,  non  dissimüe  a  quello,  che  s' incontra  ne'vasi  della  Magna  Grecia 
tra  le  riunioni  di  divinitä  nell'  ordine  superiore  e  le  scene  mitologiche  a 
loro  sottoposte. 

I  tre  piedi  della  cista  (tav.  LXIV,  2)  [Abb.  65]  sono  adornati  di  ri- 
lievi,  ne' quali  tre  volte  e  replicato  lo  stesso  soggetto:  Ercole,  cioe,  distinto 
della  clava  e  della  pelle  di  leone,  che  stanco  dalle  fatiche  e  assiso  sotto 
nna  foUtana  in  forma  d' una  testa  di  leone,  dalla  quäle  sgorga  l'acqua 
sopra  di  lui;  e  due  figure  di  pin  stanno  occapate  a  versargli  da  secchie 
altra  acqua  sulle  spalte.  Ci  ricorderemo  delle  rappresen langte  di  varj  specchj 
(Gerhard  127^131)  e  de' piedi  della  cista  Kireheriana,  ne' quali  e  figurato 
Ercole  in  compagnia  di  M^ercurio  ed  lolao,  pouendo  il  piede  sopra  un'an- 
fora  rovesciata,  che  quasi  da  tutti  e  stata  riconosciuta  per  un  indizio  de' 
bagni  connessi  cogU  esercizj  della  palestra.  Qui  perö  il  bagno  non  puö 
aver  la  stessa  relazione,  giacche  le  figure  che  assistono  l'eroe,  sono  un  bar- 
bato  Satiro  ed  nna  donna  alata;  e  seppnre  si  volesse  supporre  quest'  ultima 
siccome  una  Vittoria  aver  occupato  il  posto  di  Mercurio,  nondimeno  resta 
il  Satiro,  che  ci  porta  ad  un  cicio  di  esseri  e  di  idee  ben  differenti:  quello 
stesso,  cioe,  al  qnale  spettava  anche  il  fregio  superiore  de'  grafSti.  Se  dun- 
que in  questo  troviamo  Ercole  giä  accolto  tra  i  heati,  ne'  rilievi  della  cisUi 
riconoaceremo  una  scena  antecedente,  nella  qnale  l'eroe,  tenuinato  il  corso 
delle  sue  fatiche,  mediante  il  bagno  vien  purificato  e  lustrato,  per  rendersi 
degno  della  comunione  degli  immortali. 
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Poche  parole  baateranno  sul  significato  del  gnippo  che  serve  di  mauico 
al  coperchio  (tav,  LXIV,  l)  [Abb.  65];  giacche,  se  neU'analoga  composizione 
della  cista  Kircheriana  la  testa   imberbe  della  figiira  media  diede  luogo  a 


miluto  Vl/VH,  T»f.  64. 

dubitare,  se  vi  fosse  rappresentato  Bacco  stesso  o  qualche  mortale  iniaiato 
ue'suoi  misteri,  il  nuoTO  gnippo  ci  da  a  vedere  un  deciso  Bacco  barbato 
che  in  corrispondenKa  col  suo  carattei-e  delteato  e  molle  inchinando  dolce- 
mente  la  testa  si  appoggia  sopra  dne  de'  guoi  seguaci. 
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Attomo  al  corpo  della  cista  e  circa  all'altezza  delle  t«st«  nel  fregio 
medio,  con  borchiett«  tonde  era  attaccata  una  serie  di  anelli,  ne'qualj  do- 
veano  eBser  infilate  delle  catene  o  strisce  dl  cuojo,  per  poteme  portar  so- 
spesa  la  ciata.  Ma  inoltre  furono  trovat«  aacora  quattro  borchie  piü  grandi 
destinat«  a  fermar  nella  cista  due  manichi  mobili,  probabilmente  da  due 
parti  opposte,  sebbene  non  si  sia  potuto  distinguere  il  ptuto  preciso,  ove 
fossero  attaccati.  Queste  borchie  d'  identica  forma  (onde  svdla  tav.  LXIV, 
n.  3  ne  abbiamo  riportato  nna  sola)  coosistono  nella  figura  a  rilievo  d'  un 
essere  mitologico,  sulla  cui  apiegazione  dopo  le  scoperte  degli  nltimi  deceanj 
non  pnö  cader  dnbbio.  K  desso  composto  della  metä  superiore  d'  una  fignra 
di  donna  rionita  alla  metä  posteriore  d'un  uccello,  e  ciascuua  di  queste 
due  parti  i  munita  di  due  ali.  Ua  se  la  formazione  finora  descritta  con- 
viene  tanto  ad  nna  Sirena  qnanto  ad  un'  Arpia,  la  decisione  per  la  seconda 
di  queste  deuominazioni  vien  assicnrata  mediante  due  altre  particolaritä. 
Dal  Curtius  {Ärch.  Zeit.  1856,  p.  6)  e  stata  rilevata  la  formazione  peculiare 
delle  Arpie  sul  celebre  monumeuto  di  Xanthos,  cbe  cioe  per  certe  ragioni 
simboliche  al  corpo  di  uccello  vi  e  sostituito  un  uoto  chiarameute  espresso; 
e  lo  stesso  strano  modo  di  fignrarle  s'  incontra  anche  ne'  rilieri  della  ciata. 
Ma  di  piü,  in  questa  le  mani  umane  sono  cambiate  in  zampe  animalesche; 
e  se  alle  Sirene  siccome  snonatrici  sono  tndispensabili  le  dita  umane,  al- 
l'incontro  alle  Arpie,  per  indicar  la  loro  natura  rapace,  couTengono  benissimo 
le  zampe:  wncae  mamts  al  dir  di  Virgilio  Aen.  111,  217.  —  Non  e  qoi  il 
laogo  di  entrar  in  un  esame  del  carattere  mitologico  di  questi  demoni: 
posti  isolatamente  e  fnori  di  azione  servono  soltanto  a  scopo  dt  omamento; 
e  di  non  metterli  in  una  relazione  qualsiasi  poetica  od  ideale  colle  altre 
rappresen tanze  della  cista,  ci  consiglla  di  piü  I'artificio  e  lo  stile  alqnanto 
arcaico,  cbe  ci  pnö  far  dubitare,  Be  originariamente  fossero  lavorati  per  far 
parte  delle  decorauoni  della  nostra  cista. 

Riyolgiamoci  dunqne  dai  soggetti  raffigurati  alle  forme  ed  al  carattere 
arljstico,  col  quäle  essi  sono  espressi.  Le  eiste  graffite  prenestine  finora 
conosciute  appartengono  tutte  all'  epoca  dell'  arte  italica  gia  soggetta  al- 
l'inSueuza  greca.  Ma  nondimeno  possiamo  distinguerue  due  classi:  l'una  che 
porta  ancora  un' impronta  piü  decisa  del  carattere  italico,  l'altra,  nella 
quäle  si  riconosce  quest' elemento  soltanto  in  alcune  particolaritä  esteriori 
di  attributi,  costumi,  armatnre,  omamenti  ed  altro.  Non  sarä  d'nopo  di 
dimostrare  che  la  nostra  cista  appartiene  a  questa  seconda  classe:  giacche 
prescindendo  dalle  armille  e  collane  con  bulle,  dalla  forma  delle  corone  e 
delle  corazze,  soltanto  la  frequenza  di  figure  alate  ci  ricorda  V  inflnenza  di 
idee  italiche.  Non  esito  auzi  di  asserire,  che  nei  concetti  artistici  (del- 
l'esecuzione  non  parlo  ancora)  questa  cista  non  si  awicina  a  nessun'altra 
Opera  piü  che  alla  celebre  cista  Kircheriana,  la  quäle,  sia  eseguita  da  un 
romano  artista  o  no,  sempre  resta  uno  de'  piü  belli  prodotti  dell'  ingegno 
greco.  Tutte  le  particolaritä  che  distinguono  quest' idtima  p.  e.  dalla  piü 
gran  parte  delle  pitture  vasculari:  le  Sgure  vedute  indistintamente  di  prO' 
filo,  di  faccia  ed  anehe  di  dietro,  il  progresao  nell'  indicazione  del  paesaggio, 
in  somma  tntto  ciö  che  conferisce  alla  composizione  il  carattere  piü  d'nna 
pittura  che  di  un  rilievo,  si  ritrova  segnatamente  nella  scena  principale  della 
nuova  cista  e,  con  certe  modifieazioni  rlehieste  dal  soggetto,  anche  nel  fregio 
saperiore.      1S&   grande,   grandissima  e   la  differenza  nell'  esecuzione.     Nel- 
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l'una,  una  mano  non  meno  aicura  che  nobile  e  fiiia,  che  sa  seguire  le  inten- 
zioni  dell'  ingegno  inventore  fino  nelle  fibrazioni  delle  palpebre;  nell'  altra 
uaa  mano  pesaate,  grossolana,  per  la  quäle  qnelle  stesse  finezze  diventano 
altrettanti  scoglj,  onde  far  comparir  vieppiü  chiaramente  la  tnaticaiiza  di 
esperienza  e  di  abilita.  Ove  uuo  sguardo  insegna  piii  di  un  luugo  discoi'so, 
mi  basti  di  richiamar  Tattenzione  solo  sopra  due  figure:  11  giovane  posto 
dietro  a  Meuelao  nella  cista  parlgina,  e  l'altro  con  ciutnra  intomo  alla 
Tita  nella  Kircheriana:  il  concetto  d'ambedue  e  il  prodotto  d'nn  medesimo 
ingegno;  ma  anche  1' occhio  meao  esperto  riconoscerä  la  Buperioritä  nel- 
l'esecuzione  dell'una  e  1' inferioiitä  in  quella  dell'altra. 

Qual  posto  dunque  nella  storia  dell'  arte  assegneremo  all'  una  ed  al- 
l'altra  cista?  La  Kircheriana  appartieae  forse  ad  nn'epoea  di  perfezione,  la 
nnova  ad  un'epoca  di  decadeuza?  La  risposta,  quanto  mal  si  potra  desi- 
derarla  precisa,  ci  vieu  data  per  il  confronto  delle  parti  aggiunte  ad  ambedue 
in  iscultura.  Ci  sorprenderä  in  primo  luogo,  che  anche  tra  i  nlievi  de'piedi 
passa  nn'analogia  non  minore  di  quella  che  abbiamo  rilevata  ne'graEBti. 
Le  composizioni  sembrano  compagne,  e  se  il  lavoro  dell'nn  piede  della  Kir- 
cheriana sembra  pin  finito  di  quello  della  parigina,  bisogna  notare  che  im 
altro  lasciatone  quasi  grezzo  si  mostra  d'  un  merito  inferiore,  onde  tutta  la 
differenza  si  ristringe  alla  maggiore  o  minore  diligenza  della  cisellatura. 
Sfa  pA  ancora  ci  deve  colpire  il  confrontc  tra  i  due  gruppi  bacchici  che 
adomEino  i  coperchj.  Leviamo  la  testa  di  Bacco,  harbata  neH'ano,  imberbe 
ueir  altro,  ed  abbiamo  iavori  non  analoghi,  ma  identici,  lavori  non  sola- 
mente  della  stessa  mano,  ma  gettati  da  una  medesima  forma.  Non  puö 
esser  dunque  soggetto  a  nessun  dubbio  che  questi  gruppi  non  sieno  coutem- 
poranei.  Ma  si  dira  forse,  che  potessero  esser  attaccati  a  dne  eiste  lavo- 
rate  in  epoche  tra  loro  distanti.  Questa  supposizione,  per  se  stessa  poco 
probahile,  perderä  ogni  sostegno  in  faccia  alt'  analogia  da  noi  ritevata  tra  i 
grafßti  delle  eiste  medesime:  sarebbe  certamente  la  coincidenza  )a  pin  strana, 
se  in  due  monnmenti  si  ritrovassero  concetti  analoghi  nei  disegni,  lavoro 
corrispondente  ne'  rilievi  dei  piedi,  invenzione  ed  esecuzione  identica  ne' 
gruppi,  ove  non  avesse  esistito  una  certa  parentela  tra  queste  diverse  parti 
anche  prima  che  fossero  composte  a  formar  due  corpi.  Ma  questa  paren- 
tela esiste  di  fatti  nell'  identitä  della  fabbrica.  Le  eiste  sono  oggetfi  destj- 
nati  ad  un  certo  uso  della  vita  comune  e  benche  omate  artisticamente  non 
debbono  considerarsi  come  opere  dell'  arte  monumentale,  ma  come  lavori  del- 
rindustria  artistica:  non  saranno  state  eseguite  una  per  una,  ma  sempre  fah- 
bricate  in  maggior  numero  ed  in  modo  che  1' esecuzione  delle  diverse  parti 
sia  stata  divisa  tra  diversi  lavoranti:  uno  forse  yenne  impiegato  ad  Inven- 
tar i  disegni,  an  altro  ad  inciderli,  un  terzo  a  fondere  le  parti  rilevate,  un 
quarto  a  cisellarle.  Considerando  le  due  eiste  sotto  quest'  aspetto,  si  vede 
chiaramente,  che  la  differenza  tra  esse  si  ristringe  alla  sola  diversitä  delle 
mani  che  hanno  eseguito  i  grafßti,  laddove  tutto  il  resto  fa  fede,  che  non 
sotamente  sono  uscite  dalla  medesima  fabbrica,  ma  lavorat«  eziandio  con- 
temporanearaente.  Questo  fatto,  interessante  per  se  stesso,  gnadagna  natural- 
mente  an'  importanza  molto  maggiore,  ove  siamo  in  istato  di  üssar  con 
qnalche  precisione  l'epoca  stessa  della  fabbricazione.  Ora  per  le  particola- 
ritä  ortograficbe  e  paleografiche  dell'  iscrizione  di  Novio  Plauzio  e  di  Dindia 
Macolnia,  annessa  alla  cista  Kircheriana,  si  e  potuto  dimostrare  che  questa 
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appartiene  alla  fine  del  quinto  secolo  di  Roma  (Mommsen  presso  Jahn: 
Ficoron.  Osle  p.  42  sgg.);  e  cosi  netla  nuova  cista  parigina  gnadagniamo 
im  secondo  monumeiito  che  dobbiamo  atiribuir  alla  medesimB,  epoca. 

Neil'  oscuritä  che  cnopre  sncora  la  croDologia  dell'  arte  italica  antica, 
on  tal  fatto  certamente  i  di  non  ispregevole  importanza,  ne  mancfaerö  di 
esercitar  un'  inflnenza  anche  sopra  molte  altre  quistioni,  le  quali  perö  aon 
potrauno  esser  prese  ad  esame  in  occasione  della  pubblicazione  d'  im  solo 
monmnento,  ma  spettano  ad  investigazioai  piii  Taste  sulla  storia  generale 
dell'  arte  italica.  Intanto  mi  sia  peimesso  di  ritomar  ancora  3ul  confronto 
dei  dae  gruppi,  che  sotto  nn  altro  aspetto,  cioe  quello  dell' esecuzione  tec- 
□icB,  ci  offre  materia  a  varie  osservazioni.  Ho  chiamato  identici  questi 
grappi,  bencbji  un  esame  accnrato  non  mancherä  di  rilevar  in  essi  varie 
differenze,  che  forse  sembrano  contraddire  al  mlo  asserto.  Nod  voglio  par- 
lare  di  certe  minnzie,  p.  e.  di  alcune  pieghe,  dell' orlatura  e  degll  oma- 
menti  del  panueggiaraento  e  delle  nebridi:  minuzie  che  non  toccauo  I'  in- 
sieme  della  composizione  e  ci  fanno  couoscere  soltauto  ana  certa  libertÄ  che 
era  accordata  al  cisellatore  nel  raffinamento  de'  particolari.  Ma  gut  fu 
Dotato,  che  la  testa  della  fignra  media  uell'un  gruppo  e  barbata,  nell' altro 
imberbe.  II  braccio  poi  dell' ubo  de' Satiri,  che  tieue  il  como  potorio,  h 
identico  nelle  sne  forme  in  ambedue  i  gruppi,  ma  diflerisce  nel  modo  con 
cui  e  attaccato  atla  spaUa.  Di  piü  bisogna  notare,  che  la  forma  del  co- 
perchio  nella  cista  Kircheriana  e  piu  couvessa,  nella  parigina  piü  appianata; 
e  se  perciö  la  figura  media  sta  er  piu  or  meno  elevata,  e  chiaro  che  le 
braccia  distese  tanto  di  esaa  quanto  de'  Satiri,  se  fossero  perfettamente  iden- 
tiche  in  ambedue  i  gruppi,  non  potrebbero  piü  combinarsi  nel  medesimo 
modo.  Ponendo  mente  a  tutte  qneste  particolaritä,  ne  guadagniamo  una 
notizia  molto  esatta  de'metodi  tecnici  usati  nel  fabbricar  simili  gruppi. 
Se  ne  tenevano  adunque  pronti  i  modelli  per  poterli  repllcare  a  piacere; 
ma  secondo  il  bisogno  speciale  ne  venivano  modificate  qnelle  parti,  che  piü 
si  prestavano  a  tali  modificazioni.  8i  cambiava  forse  la  testa,  ma  si  rit«- 
neva  il  corpo;  si  ritenevano  anche  le  forme  delle  braccia,  ma  si  attacca- 
vano  ai  corpi,  come  yeniva  ricbiesto  dalle  condizioni  particolari  del  gruppo; 
e  vi  si  potea  adopcrar  nn  doppio  metodo;  cioe  di  fondere  queste  parti 
staccate  aeparatamente  e  poi  saldarle,  oppure  di  far  i  necessarj  cambiamenti 
nel  modello  di  cera  prima  della  fusione. 

Tutte  queste  modificazioni  certamente  non  possono  restar  senz'  influenza 
sul  carattere  artistico  dell'  insieme;  e  basta  guardar  la  figura  del  Bacco 
nel  gruppo  parigino  che,  anche  prescindendo  dalla  testa,  nel  suo  atteggia- 
mento  esprime  la  natura  molle  e  delicata  del  dlo  molto  meglio  della  figura 
corrispondente  nella  cista  Kircheriana.  Ma  nondimeno  si  puit  dire  che  fin 
qui  non  si  tratti  se  non  di  certe  praticbe  tecniche,  le  quMi  possono  bensi 
esser  esercitate  con  maggior  o  minor  finezza  e  gusto,  ma  per  se  stesse  non 
meritano  di  esser  biasimate,  massimamente  in  lavori  di  piccole  dimensioni. 
AU'  iucontro  molto  piü  severe  dorm  esser  il  nostro  giudizio  riguardo  ad 
un'altra  pratica  messa  in  opera  nella  composizione  delle  figure  de'  Satiri, 
sui  quali  il  dio  appoggia  le  sue  braccia.  Essendo  identica  la  loro  funzione, 
ben  conveniva,  segnatamente  in  un  gruppo  d'  un  uso  tectonJco,  che  1'  artista 
replicasse  in  ambedue  lo  stesso  concetto,  con  qnella  modific&zione  perö,  che 
alle    parti    destre    dell'  una   avessero   corrisposto  le   sinistre   dell'  altra,    alle 
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siüistre  le  destre.  Ora  ^  vero  ctie  1'  artista  non  si  opponeva  &  questa  legge, 
ove  t'azione  stessa  lo  richiedeva  itoperiosameate,  cioe  uel  movimento  detle 
braccia.  QU  riusci  ancora  di  accomodarsi  almeno  in  apparenza  alla  stessa 
legge  oella  posizione  de'  piedi,  mentre  rivolgeva  tanto  1'  uno  qnanto  1'  altro 
di  qnesti  Satiri  leggermente  verso  la  figura  media.  IIa  nulla  cambiö  ne' 
corpi  e  nelle  gambe:  anzi  tutte  le  quattro  fignre  dei  due  gruppi  sodo  uscite 
da  una  sola  e  niedesima  forma.  Qnesto  fatto  mateiiate  meglio  di  un  Insgo 
discorso  poträ  schiarirci  sopra  ana  differenza  fondamentale  tra  l'art«  italica 
e  greea.  Ho  rilevato  gM  in  un'  altra  occasione  (Ann.  1861,  p.  408)  [S.  211], 
che  nelle  opere  italiche  non  s'  incontra  quasi  mai  n&  quell'  armonia  delle 
linee,  ne  quella  siininelria  ed  euritmia  di  tutte  le  forme  e  movimenti,  cbe 
conferisce  alle  opera  greche  vita,  naturalezza  e  grazia.  Ora  la  r^one  n'e 
resa  propriamente  palpabile:  mentre,  come  gw  dissi,  nelle  opere  greche  tutti  i 
concetti  particolari  sono  sottoposti  ad  un'  idea  generale  e  concorrono  a  for- 
mar  an  bell' insieme,  1' artista  etrusco  mise  bensi  tutta  la  cura  nel  finir 
ogni  parte  per  se,  ma  trascurö  le  relazioni,  cbe  debbono  esistere  tr&  esse 
in  un  organismo  animato,  ove  il  movimento  dell'  iina  parte  non  pui  restar 
senz'  influeuza  sull'  altra  e  su  tutto  V  insicme  col  qnale  essa  va  congiunta. 
Cosi  per  1'  arte  italica  ai  verifica  fino  ad  un  certo  punto  ciö  che  Orazio 
dice  nell'arte  poetica  (t.  32  ^g,}  in  un  senso  piu  generale: 

Aemilium  circa  ludum  faber  imua  et  ungues 
exprimet  et  moUes  imitabitur  aere  capillos; 
infelix  operis  summa,  quia  ponere  totum 
nesciet.  *j 


*)  [Der  Aufsatz  „Cista  PreneBlina"  in  den  Annali  dell'  Istituto  XXSVI,  1864, 
S.  3BÖ— 376,  der  eine  damals  im  Besitz  des  Kunsthändlers  Pasinati  befindliche,  in 
den  Monumenti  dell'  Istituto  Vin,  Taf.  7—8  abgebildete  Ciate  erläutert,  hatte  an 
dieser  Stelle  angefaßt  werden  müsseu.  Vom  Wiederabdruck  ist  Abstand  genonunen 
'worden,  weil  £e  Gravieningen  des  Deckels,  die  von  Brunn  anf  den  Tod  des 
ButulerfSrsten  Turnus  and  die  Vermählung  des  Aeneaa  mit  Lavinia  bezogen 
wurden,  als  Fälschungen  nachgewiesen  sind.  Bobert  im  60.  Berliner  Winckelmonns- 
Programm  1890,  S.  <33,  Anm.  1;  vgl.  denselben  Annali  dell'  Istituto  1878,  S.  271, 
Anm.  1.  6.  Körte,  Etruskische  Spiegel  V,  S.  172,  Anm.  1,  stimmt  Robert  bei. 
Die  Gravierungen  am  KCrper  der  Ciste  geben  keinen  Anlaas  zu  Verdacht.  Doch 
ist  der  Bronn'schen  Erklärung  dieser  Darstellungen  als  der  Kämpfe  des  Aeneas 
mit  den  Latinem  jetzt  der  Boden  entzogen.  Der  angebliche  Inhalt  der  Ciste,  der 
a.  a.  0.  Taf  8  mit  abgebildet  ist,  besteht  aus  willkQrlicb  von  dem  KunathsiidleT 
zusammengestellten  Qegenständen  aus  verschiedenen  Zeiten.  —  Die  Ciste  befindet 
sich  nach  freundlicher  Mitteilung  des  Herrn  H.  B.  Walters  seit  1884  im  British 
Museum,  Nr.  741  des  in  Vorbereitung  begriffenen  Kataloges.] 

Nachtrag  zu  S.  33fg.:  Der  Sarkophag  des  C.  Junius  Buhodus  ist  jetzt  nach 
neuer  Zeichnung  abeebildet  bei  Robert,  Die  antiken  Sarkophaneliefs  In,  1,  Taf. 
VI — TU,  Kr.  28;  vgl.  S,  31,  WO  die  oben  abgedruckten  Bememungen  Brunns  im 

Litteraturverzeichnia  nachzutragen  sind. 


■dbyGoogle 


Register. 


AbuDdantia  6fi.  68. 

Acca  Laurentia  45. 

acerra  74. 

Acbeloos  22G. 

Achill  38.  43  f.  128  f.  142. 

162.     172.     176  f.    2Ö8  f. 

Schild  des  216. 
ad  nonaa  (Station  der  Via 

Aurelia)  19. 
Admetoa  33  f.  240. 
Adonis  253. 
Aegiathus  1  f. 
Aegjpten  51  f. 
Aeffjptisclie  Kunst,  Bezie- 
hungen    zur     italischen 

137  f.  233. 
Aeneaa  41.  44.  57. 111.  270. 
Aeon  84. 

Aeaculapius  83.   106. 
Africa  64.  81. 
Agamemnon  2.  128  f.  172. 

175.  258. 
A^ippa  58. 
Ajaa   der  Telamonier  174, 

der  Sohn  des  O'ileua  174. 

176  f. 
alabastron  262. 
Alexandrien  55  f. 
Aleiandiinische  Epoche 

151  f. 
Algidua  68. 
Alkestia  33  f.  240. 
Altar  157.  167  f. 
Amazonen  21^  f.  2i% 
Amme  1.  17  f.  34  f. 
Amor   8  f.   27,  76,  98.  110. 

124.  236. 
Amoretten  96  f.  124. 
Ainphitrite  30. 
AmuliuB  45. 
Anchiaea  111  f.  336. 
Andokidea  246. 
Andromeda  249. 
Annona  50  f.  54.  56.  60. 
aonua  novus  63. 
Aphrodite      (siehe      auch 

Venus)  60.  61  f.  245.  246. 


ApoUon  If.  34.  63.  65  f, 
69.  83.  106.  von  Tenea, 
von  Thera  233. 

apparitores  190.  198. 

Apsis  114  f. 

ara,  Caaali  35 f.,  mit  Dar- 
stellung der  Annona  im 
Vatikan  50  f.  mit  Anto- 
ninnaPiua  zwischen  Gott- 
heiten, in  Villa  Pamfili 
113. 

Aresmythus  245. 

Ariadne  ISl. 

Artemis  (siehe  auch  Diana) 
69. 

ArvalbrOder  9  f.   12.  106. 

AaaaracuB  41. 

ABaoa,Tempelreliefsvon2S], 

Aasyriache  Kunst,  Bezie- 
hungen zur  italiachen 
138  f.   142.  206  f. 

Astronom  lache  Daratellun- 
Kon  256  f. 

Athena  (aieheauch  Minerva) 
61,  245  f,  248. 

atrium  120. 

Atropoa  93  f. 

Attia  109. 

Augiaa  96. 

Augustin  49. 

Aule  Vipinas  175. 

Autae  70. 

M.  Aurelius  103. 

Aurora  15, 

'AvtoX^nvffos  286. 

Aventinna  39.  45,  68. 

Bacchanten  101.  124.  239. 

240.  251.  262. 
Bacchus  (siehe  auch  Diony- 

aoa)  62.  70.  266.  269. 
Barbaren  196. 
Baailiken  113  f. 

S.  Lorenzo  fuori  le  mura 

lU.    120. 
des  h.  Paulinua  in  Tyri 
114. 


S.  Agnese  fuori  le  mura 
116.  J20. 

argentaria  117. 

von  Fano  118. 

des  Constantin  118. 

Ulpia  119  f. 

lulia  119. 
Baubo  62. 
Bologna,  Kalksteinkopf  von 

143. 

Stelen  von  150  f.  153. 
Bolseua,  Fundort  219.  246. 
Bomarzo,  Vasen  von  260. 
Brtseia  121  f. 

Bronzebecher,  in  Bonn  40. 
Bronzee  inier,     in    Galleria 

Doria  12Bf. 
bullae  222,  226  f.  250. 

CadmuH  29  f. 

Caduceus  246.  256. 

Caelius  81. 

Caclns  60. 

Caere,  Goldfunde  228.  Grab 
155  f.  Sarkophag  222. 
Terracottagruppe  201. 
Vasenfunde  260  f.  Wand- 
gemälde 139. 18 1, 188.233. 

Caesarea  in  Falaestina 
(Fundort)  126. 

Cäile  =<  Caelius  175. 

camilla  8.  60. 

camillua  8.  60. 

Candelaber  (aus  Perugia) 
182. 

canopi  148  f.  152. 

cantfianis  (Teil  der  Basi- 
lika) 120.  248. 

capistrum  216. 

Capitolintsche  Gottheiten  9. 
12.  103  f. 

Caput  Africae  81. 

Caracalla,  Thermen  des  130. 

Camia  153. 

Casali,  ara  35  f. 

CaBmilua,Camillua  (Hermes) 
106. 


DigitizcdbyGoO^IC 


CaasftndTa  ITG. 

Caatel  d'  Asbo  173. 

Casuccini,  Huseo  246. 

Centaureu  262. 

Ceutocelle  (fc^jndort)  73. 

Cerberus  16.  83. 

Ceres   63.    60.  68.  68.  70. 

98  f. 
Certogft  150. 

Cervetri.Funde  von  136.228. 
Cetona,  Sammlung  Terrosi 

216. 
chalcidicnm  118.  120. 
Cbares  U9. 
Charon  4.  161.  174.  189  f. 

233, 
chelonium  S6. 
Chiarone  (Fundort)  19. 
Chimära  223. 
Chiu8i,    Grabgruppe  209  f. 

Spiegel  846,   gefälschte 

247  f      Urne     von     178. 

Vaaen,  griechiache  246f. 

Buccherovaaen  246. 

Wandgemälde  183. 
ChoriciuB  18  f.  24. 
Chrysaor  221. 
Chryse  162. 
cippus,   im  Mugeo  Chiara- 

monti  46  f.  161. 
eisten  177  f.  268  f. 
Claudius ,      T.  -  FaventinuB 

3öf.  Ti.-CarpuB  61.  Ti.- 

ÄntoninuB  62.  Ti. -Venia 

62. 
Clotho  93  f. 
collocatio  7S. 
Colosseum  79  f.  83. 
concl&matio  74. 
Concordia  8. 


Cycnus  40. 

Cypern,    Beziehungen    zur 

italischen  Kunst  lS8f. 
CypreBsen  199. 

Dämonen    169.  161.  188  f. 

230.  342.  261.  263. 
Dagon  231. 
Daphne  18. 
DardanoB  41. 
David  126. 
DeloB,  altertümliche  Statue 

von  144  f. 
Delphine  192.  264. 
Demeter  (siehe  auch  Ceres) 

68  f.  62.  70. 
Diadem  194.  199.  aus  Gold 

227.  246. 
Diana  1.  4.  24.  30.  47.  60. 

C8.70.101.161{alsTodeB- 


Begister. 

gOttin).  239  (mit  Endy- 

mion).  367. 
Dictja  88.  44. 
Dike  96. 

Dindia  Macolnia  268. 
Diocletian,   Palast  des,   in 

Spalato  130. 
Diomedes  128. 
Dionysos  32.  6G.  70.  246. 

248. 
Dioskuren  16.  16.  104.  107. 
Donau,  GoMfunde  von  der 

228. 
Drache  241. 
Drama,  griechisches,  Eiu- 

fluBS  auf  die  Kunst  179. 
Dysaules  63  f 

Eber  28,  32.  222. 
Eberjagd  27. 
Echidna  221. 
Egeria,  Thal  der  88. 
Rffnatier  238. 
Efleitbyia  49  f.  68.  70. 
Eirene  96. 
Elephant  64. 
Eleusinische  Gottheiten  83. 

aof 

Elfeubeinreliefs  228 1. 
Endjmiou  61.  101.  239. 
Eninutos  63. 
Enkaustik  163, 
Eos  248. 
Epheu  227. 

epithalamium  10  f  57.  64. 
Erinn}'B(sieheauchFurie)l. 
EroB  248. 
Eroten  31.  61. 
Eteokles  176  f 
Eucheiros,  Sohn  des  Ergo- 

timos  246. 
Eudaimonia  263. 
EuhoduB,  G.  luniuB,  Sarko- 


Pompei  118. 
Eunomia  96.  263. 

Eurjbates  128. 
Eurydike  62. 
EurjnomOB  174. 
Euterpe  66. 
Euthjffiia  263. 
Exedra  IIG. 


fabri  tignuarii 
Fächer  216. 
Fälschungen  247  (von  Spie- 
geln). 270. 
fasces  9  f.  11.  190.  351. 
FaustuluB  46. 


91  f 
Fic«roniBche  Ciste  258. 
ficus  Ruminalis  46. 
Fiesole,  Stele  aus  149. 
flammeum  8.  29. 
Fieten  216. 

Fietenbläser  160. 181  f.  184. 
Flügel     als    Symbol     der 

Schnelligkeit  230  f. 
FlnsBgott  102. 
forceps  86. 
Fortuna  16.  61.  64.  66.  104. 

106.    110 1.    222.     Prae- 

nestina  94.     Primigenia 

367. 
Franfoisvtue  183. 
Füllhorn  10.  54.  94.  322. 
Fuligno,  Sarkophagrelief  in 

238. 
funerae  75  f 
funes  antarii  86. 
Furie  160  f  174.  218.  251. 

Gaea  60. 

GalÜ  (Ronuchen)  109. 

Gallier  71.  160. 

Ganymad  106. 

geniuB  10. 

Genitaha,  Bn.  der  Diana  68. 

GermanicuB  68. 

Qladiatorenkämpfe  198. 

GlanumLivü(St.Remy)71  f. 

Glauke  29. 

Glaukos  von  ChiOB  139. 

Gnosis  98. 

GOttermuttei  siehe  Kyhele. 

Goldfunde    aus    der    Krim 

238.  von  der  Donau  228. 

aus     Cervetri    228.     aus 

Tolainii  245. 
Grabmal,  der  Julier  in  St. 

Remy  71  f.  der  Haterier 

72  f. 
Granatapfel  201.  241.  262. 

266. 
Grazien  8  f.  10.  Ifi.  96.  21«. 

265. 
Greife  214. 

Halsketten,  goldne  226  f. 
h  älteres  246. 
Harmonia  39  f. 
barpe  349.  266. 
Harpyien  185.  367. 
HarpyienmonumentinXan- 

tboB  206.  267. 
Hase  (Sternbild)  266  f 
Haterii  72  f 
Hebe  262  f 


■dbyGoogle 


EebemMchinen  84  f. 

Ealkus,  Schlacht  am  39. 

Martianna  Capella  48. 

HectorSeff.  128  f.  162.359. 

Keleos   und  seine  Familie 

Marzabotto,  Ausgrabungen 

Hekate  68  f. 

69  f. 

in  164. 

Helena  19.  Toilette  dera47. 

£ephalos  318. 

fux<tiiYov6iiot  286. 
HamiYOipiifoi  336. 

HelioB  (siehe  anch  Sol)  88. 

Ker  160. 

61.  69. 

xijJimf  249.  266. 

Maulesel  218. 

Hera  («iehe  auch  Juno)  81. 

Kircherianiache  Ciate  2G5f. 

Mauflsoleum  212.  214. 

Hercules  89  £f.  88.  90.  96. 

Kirsche  67. 

Maussolua  149. 

24S.  262  f.  badend  366. 

Kition  (Fundort)  138. 

Medea  29. 

Thftten  des  245.  248.  nnd 

Klappstühle  169.  162. 

Medusa  221  f  233. 338.  349. 

Triton  246.  Hochzeit  des 

363  f 

262  f. 

Meerdäinon  330  f. 

Hennea  (siehe  anch  Metcur) 

den  Äbruzzen  123  f. 

Meerpferd  361. 

6S.  246.  848. 

KOnigahaUe  in  Athen  l21f. 

Meerungeheuer  219. 

Herold  198. 

Kolaioa,  Krater  des  138. 

Meenresen  263. 

Hesperus  12.  IG. 

xdkfiof  263.  366. 

Melos,  Vasen  von  141.  206. 

HimerOB  98. 

Kora  61  f. 

Mena  49. 

hinthial  176. 

Krypta  116. 

MenelaoB  18,  nnbärtig  86». 

Hippolytoa    16  f.  19  f.    H.- 

EuTundschik  142. 
Krbele8I.83f.79.  91.109f. 

Menschenopfer  172  f.  176. 

177. 

Hirachknh  262. 

112. 

Mercur  16.  100.  104 1.  356. 

Kyklopen  106. 
KfpBeloskaaten  177. 

366. 

Sarkophagen  4  f.  16.  29. 
216.      Aldobrandiniache 

Meta  Sudans  81. 

Metilia  Acte  33. 

29. 

Lachesis  93  f. 

Michelangelo  149. 

Hören  16.  16.  88.  54.  66  f. 

Laomedon  40  f. 

MUet,  Statue  aus  149. 

60.  es.  96.  100. 

Latium,  Kunat  in  136  f. 

Minerva  9.  10.  13.  30.  38  f. 

Htmd  191  f. 

tectua  geniatia  218. 

43.80.  84. 103  f  221.  238. 

Hnnd  (Sternbild)  266  f. 

Leda  99. 

262.    Capta,  Capita  81  f. 

H^dia  89.  222. 

Lekjthion   agilitatia   exer- 

MinoB  161. 

Hygieia  106.  26S. 

citator  236. 

MiooUums  239. 

Hymenoeus  8.  10.  12. 

Mithrag  84. 

Hypnos  18. 

Irixvdoe  336. 

Hoirai  94. 

Itbitinarti  76. 

Mongolentypna  207. 

licium  9. 

Montecchio  di  Todi  (Vaaen- 

der,   82  f.    60  f.   63.    6Ö. 

Licfor  8  f.  190. 

fiindort)  361. 

68  f.  88.  95  f.  222. 

limus  9. 

Mosaik,   von  Sentinum  in 

Jakchoe  62. 

lituns  190.  316.  218. 

Mönchen  88.  63. 

Janus  48.  63.  Janusbögen 

Löwen  21*. 

Mugonia  porta  78. 

79. 

Lucina  46  f.  68. 

mnnduB  mnliebria  247. 

Jason  29.  240  f. 

lucus  Marti»  46. 

MuBchelfonn  227. 

Inschriften,  etniskiBchelT2. 

Lunall.ll.68,e8.104f.l07. 

Musen  66.  68  f.  75. 

Lunghini,     Sammlung     in 

Musignano  313. 

2ie.  251.  lateinische  auf 

Sarteano  216. 

Musterbücher  (libri  di  mo- 

Spiegeln  262. 

Lupercalia  60. 

delli)  178. 

Jolaufi  266. 

LyaeuB  70. 

Myrtilus  167. 

Tphigenia  1. 

Ljcieu  306. 

Mysterien,  samothrakische 

Iris  174.  262. 

Lydien  139.  143.  304.  231. 

104  f. 

irpns  196. 

Lyra  200.  216. 

Mytholo^cetruskische  256. 

Isis  80.  82. 

Isis,   sog.   Grrotte   der,   in 

Macatama     —     Mastama 

Nemesis  160. 

Vulci  186  f.  148. 

175  f 

NeoptolemoB  178. 

Italische  Kunet,  älteste  184f . 

Maia  98. 

Neptun  27. 

Juno  4f.  8.  12.  16.  37.  46f. 

Malafisch  176.  274. 

Nereiden  239. 

60.  64.  lOS  f.  216.  Febru- 

Malerei,  etniakische  (hiebe 

Nero,  goldnea  Haua  des  79. 

tis,  Februata  49  f.    Lu- 

auchWandgemUde)164f. 

Neator  176  f 

cina  46  f. 

167.  169  f.  180  f. 

Nike  346. 

Jupiter    12.    68,  68?.  78  f. 

malleus  8. 

Nil  98.  67. 

96.    100.  103  f.  110.  262. 

Mars  10.  31.  36  f.  40.  83. 

Nola,  Tase  von,  mit  astro- 

Lucetius  48.  Uoiragetes 

112.     Oradivua  112. 

nonÜBcher     Darstellong 

96. 

Manyaa  66.  69. 

367. 

Biann,  KMd«  Bohriftsn 


■dbyGoogle 


Oannes  281. 
Oceanua  12.  199. 
Od^saeus  128.  Üb. 
oecus  Corinthiua  98. 
Ohrringe  201.  237. 
Oikles  43, 

Opfei^erät  194.  199. 
Orbetello   (Fundort)   263  f. 
OreBteB  1  f.  174.  178. 
Orion  257. 
Orpheus  63. 
Orphiker  61  f.  68. 
Orrielo,  Gräber  bei  186. 
OsiriB  80. 
Ostia  56  f. 

Otricoli.augUBteiscbeKuDBt 
in  238. 

Paidotribe  246. 
Palaeetrina  (Fundort)  226. 

247.  251. 
Palaeetriten  240. 
Palatin  46.  78  f.  83.  111. 
Pallas,  FreigelasBener  des 

Claudius  53. 
Pan  76.  283. 
Faudaisia  263. 
Pantheon  82  f. 
Panther  240.  262. 
Panyatiia  2&S. 
Paramythia  (Fundort)  236. 
parentalia  88. 
PariB  18.  S8.  42.  61. 
Paraen  12.  88.  93  f,  95  f. 
Patroklos  44. 128.  Schatten 

des,   162.   172.  174.  177. 

Leichenfeier  258  f. 
Pegasus  221. 
PegasuB     (Sternbild)     mit 

Mond  257. 
Feitho  98.  248.  265. 
Pelasgiacb  204. 
Peleus  29  f.  183.  246. 
Felia8  248. 

FeloponneBiscbe  Kunst  146. 
Pelopa  157. 
Peraephone     (siehe     auch 

Prosecpina)  58  f.  99  f. 
Peraepoba,  Denkmäler  von 

206. 
Peraeus   221  f.  248  f.  263  f, 
Perugia  (Fundort)  176. 182. 

192.  193.  238  f.  251. 
Peaaro,  Stele  aus  153. 
Petasus  249.  266  f. 
Phaedra  16  f,  19  f. 
phalerae  269. 
Fharos  b.  Älexandrien  65  f. 


Itegister. 

Pbiloktetes  162. 

Phoebua  68. 

Phoenix  129.  176  f. 

(fOQpstd  216. 

Fhoaphorus  12.  15. 

Phrygiache  Mütze  246. 

Pilaater,  nüt  Reliefs  im 
Vatikau  64  f. 

Pileus  174.  246. 

Pleiadea  257. 

Pluto  12  Anm.  15.  100.187. 

Plutoa  6S.  222. 

Pogegeud  160  f. 

poflinctor  75  f 

Polygnot,  Nekjia  dea  174. 

Poljhynmia  66. 

Poljphem  39- 

Poiyiena  269. 

porta  Mugonia  78. 

popa  38. 

Poppaea  Januaria  46,  60. 

PoppaeuB  Januariua  46,  60. 

Porträtatatue,  etruakiache, 
einer  Frau  261  f. 

Poseidon  (siehe  auch  Nep- 
tun) 69, 

Pothos  98, 

fraeflcae  75  f.  19B. 
raeneste,  Funde  von  13Sf, 

177  f.   268  f,     Stätte   der 

Astrologie  267. 
Priamos  19,  43,   129  f,  178, 
Priapos,  Bronze  in  Wien  33, 
PrometheuB  3S,  93,  95, 
pronuba  266, 
Proserpina  12  Anm.  15,  58  f, 

82.  99  f.  187.  252  f, 
Proteailaus  39.  42.  44. 
Frotheais  73  f   197, 
Puteoli  56, 
Pylades  1  f . 

Rabe  66. 

Ramthas  227. 

Rasiren  234, 

rechamuB  86. 

Reiseberichte  aus  Etnirien 
238  ff, 

Relief 

mit  Jahreszeiten,  in  Villa 
Albani  31  f,  im  Huseo 
Chiaramonti  31,  vom 
Grabmal  der  Haterier 
72  ff,  mit  Sebemasckine 
in  Capua  84.  mit  Grab- 
mal, aus  Stuck,  in  Mün- 
chen 90,  mit  tändlichan 
Heüigtum  in  Paris  91, 
dagl,  in  Mantua  91.  mit 
capitoUnisiAem  Tempel 
103 1.  mit  FlugsgoÜheittn 


107,  mit  Antoninus  Pias 
zwischen  Gottheiten,  in 
Villa  Pamflli  112,  auf 
Stelen  von  Bologna  150f, 
von  Bronzeapiegeln  235. 
mit  Aphrodite  urul  Eros 
aus  Terracotta  in  Berlin 
236, 

Relie^ilaeter  im  Vatikan 
65  f 

Regulin! -Galasai,  Orab 
136  f. 

Renaiasance,  italienische 
180, 

retinaculum  86. 

rei  Bacrificulus  48. 

Khea  Silvia  29.  40.  45, 

Roma  4, 10, 51.66  f,  83.110f. 

RomuluB  78.  83.  111. 

RuflnuB,  Sarkophag  des  h. 
289. 

Salus  19,  14,  104,   lOe. 

Samoa,altertQmliche  Statue 
von  144  f, 

Sarkophag,  etruskischer, 
aua  Nenfro  von  Perugia 
176,  192f,  aua  Terracotta 
von  Caere  201  i.  222,  aua 
Alabaster  von  Vulci212f. 
ana  Peperin  von  Vulci 
214  f,  verschiedene  in 
Cometo  251, 

Sarkophag,  römischer,  mit 
Admet  und  AVit^is  33  f. 
copitolmiscAenGottheiten 
104,  mit  Cirewspielen  in 
Fuligno  238,  ^idymion 
in  Aaaiai  239,  eines 
FinanzbsamUn  53  f.  mit 
Hippolytoasage  in  Villa 
Albani  16,  17,  ehemals 
Campana  in  Petersburg 
I9f,  in  Girgenti  17.  22r. 
mit  Hockzeitsdarstähm- 
(Jen  von  Monticelli  in 
Petersburg  6  f.  in  S, 
Lorenz©  fuori  le  mura 
4.  16,  100.  im  Belvedere 
dea  Vatikan  6,  im  Mnaen- 
saal  des  Vatikan  9  f,  in 
Mantua  9,  in  Florenz  9. 
von  Poggio  C^ano  9,  von 
Piaa  9,  mit  angeblicher 
Hochzeit  des  Cadmus 
29  f  mit  Mars  und  Venus 
29  f.  mit  Orestessage  im 
Lateran  1  f,  in  Palaiio 
Giuatiniani  1.  im  Vatikan 
1,  mit  Prometheus  im 
Kapitol  98.  96.  sog.  det 


DigitizcdbyGoO^le 


StpliraitM  Severua  im 
Kapitol  22.  mit  Trtptole- 
mcidargtdlung  in  Wilton- 
honae  61  f.  70. 

Sarpedon  44. 

SatoTD  107, 

SatjrkOpfe,  ala  Schliesaen 
227. 

Satyrn  32,  60,  14fl.  210. 
245,  248.  266  f.  269. 

Ssuintbiere  104. 

Scarabäns  227.  266. 

Schirm  218.  246. 

Schlang  218.  als  Grab- 
symbol 162  f.  242. 

Schwan  66.  244.  262. 

Schwein  46,  60. 

Beceepita  8. 

Seelen  und  Schatten  169. 
162.   172.    174.  176,  259. 

Seeatier  27. 

Selene  61. 

Selinant,  Metopen  von  165. 
205.  233. 

Hella  curulia  216, 


Silberachale    aus   Äquileia 

68  f.  70. 
Silen  220. 
Sileae  233. 

Siris,  BroDien  vom  237. 
Sirius  257. 

Sklaven,  begleitende  235  f. 
Skopaa  214. 
Smintheiia  6S. 
Smyma  263. 
Sol  12.  14.  36.  63.  68.  101. 

106  f. 
SomnuB  aiebe  Hypnoa. 
Sphinx  246, 
«fweiflur«,    au8   Tarquinii 

226. 
Spiegel  252  f. 
Stator,  Jupiter  78  f. 
Stier  32.  214. 
Stil,  tektoniBcber  144.  145. 
Rucula  86. 
Sulamith  126. 
Symmetrie  270  f. 


Taleides  248. 

Tarquinii   (Fundortt  224  f, 

236.    Qräber   180  f.   200. 

Skulpturen    261.    Vasen 

248  f 
Telephua  38  f.  42. 
Tellua  60.  63.  66.  68  f. 
Tempel,  capitoliniacher  14 

108  f.  109.  118. 


der  Concordia  82. 

des  Yespasian  63. 

des  „Dens  Redicnlus"  88. 
90. 

aog.  de«  Bacchua  07, 

der  Eybele  auf  Belief  in 
Villa  Uedici  109  f. 

dea  Hadrian  oder  Marc 
Aurel  ebenda  110  f. 

zu  Aasoa  231. 
Terracottagnippe  aua  einem 

Grab  in  Caere  201. 
Terracottaplatten,  bemalte 

156  f.  168. 
Terracotten ,       etniskiaohe 

210  f. 
TeukroB  41. 
thalamoa  18.  20. 
Thalassa  69. 
Thanatoa  34. 

Thebaniacher  CyUua  176, 
TheodoroB  von  Samos  139. 
Theraandrua  89. 
TheaeuB  17  f.  280.  263, 
Thetia  29  f.  187.  248, 
Thoas  1. 
thymiaterion  10. 
Thyraua  248.  262. 
Tiber  36.  46  f.  56  f.  111. 
Tiger  32, 
Timomachna  236. 
Tirol  163. 
Toilettecisten  247. 
torquea  246. 


Toakaniache  Malerei 
Cinquecento  18S. 
Trauergeberde  199. 
tribund  117  f, 
TriptoleraOB  67  ff.  70. 
Triton  246. 
Triumphbogen,  in  sacra 


dea 


275 

Bumma  77  f.  83.  des  Ti- 

tua  77  f,  82, 

dea    CoDstantin    79.    SI. 

ad  Isla  80.  62. 
trochlea  86. 

Troiache  Sagen  36  f.  176. 
Tumua  270. 
tutulus  162.  182.  SOI. 
Typhon,  Grottedea  166, 190. 


Taaen  167.  2S7f.  240.  248f. 
Veji,  Grab  in  136.  181. 
venabulum  89. 
VenuB  8f,  11,  16,  19,  29f. 

36  f.   96.  110  f.  216,  286. 

2.^2,  366. 
vespillonea  76. 
Veata  107. 
Veatibulum  120, 
Via  Aurelia  )0.  aacra  77  f. 

82. 
VictimariuB  88. 
Victoria  4  f.  8.  10.  88.  95. 

112,  216,  262.  266. 
Vipinaa  =  Vibenna  176, 
YirbiuB  aiehe  Hippolytoa. 
Viterbo{Vaaenfundort)251, 
Volterra,  Urne  aus  177. 
Vulcanua  29  f.  36  f.  106  f. 
Vulci,  Funde  von  137.  212. 

Gräber  169  f.  185.  Sarko- 


Wagen  218. 

Wandgemälde  in  Caere  181 , 
232.  Chiuai  167.  163, 
Cometo  167.  181  f.  Vulci 
169  f.   186. 

Weintraube  222. 


Zeua  (siehe  auch  Jupiter) 


dbyGoogle 


Verzeichnis  der  Abbildungen. 


b.  1,  OreeteB-Sarkophag  im  Lateran.  Nach  Kobert,  Die  antiken  Sarkophag- 
reliefe n,  Nr.  165 S 

2.    NebenBeiten  deB  OreBtes-Sarkophagea  im  Lateran 3 

,     3.    Sarkophag  mit  Hochzeitsdantellung,  von  Monticelli.    Jetzt  in  der 

Eremitage  zu  St.  Petersburg.     Nach  Mon.  dell'  lat.  IV,  tav.  9     .    .    .         6 

4.   Nebenseiten  des  SarkophageB  von  Houticelli T 

,     6.    Proserpina'g  Bfickkehr,    Deckelbild  des  Sarkophages  in  San  Lorenzo 

fuori  le  mura.  Nach  Wiener  Vorlegeblättem  1888,  Tof.  15,  14a  .  15 
,     6.   HippoljtOB- Sarkophag  in  Villa  Albaui.    Nach  Zoega,  Basgirilievi  di 

Koma  I,  tav.  öO 17 

,     7.   Hippolvtos-Sarkophuc,  ebemala  bei  Campana,  jetzt  in  Petersborg. 

Nach  Mon.  dell' Ist.  VI,  tav.  1—8 SO 

8.   Nebenseiten  des  Hippolytos-Sarkophagea  in  Petersburg 21 

,      9.    Röckseite  des  Hippolytos-SarkophageB  in  Petersburg 23 

,   10.   Mara  und  Venua.    Sarkophag,  ehemala  in  Villa  Albani.    Nach  Zoega, 

BaBsirilievi  di  Roma  I,  tav.  2 30 

,    11.   JahreBzeiten.    Relief  in  Villa  Albani.     Nach  Zoega,  Bassirilievi  di 

Roma  n,  tav.  89 32 

,    12.   Sarkophag  des  G.  JuniuB  Euhodiis.    Aus  Ostia.    Rom,  Museo  Chiara- 

monti.    Nach  Gerhard.  Antike  Bildwerke  Taf.  28 M 

,    13.   Ära  Casali.    Vorderseite,     Nach  neuen  Aufiiahmen S8 

,    14.    Ära  Caaali.    Rechte  Nebenseite  (2.  Seite) 3» 

,    16.    Ära  Casali.    Linke  Nebenseite  (3.  Seite) 40 

I    16.    Ära  CaBali,     Rilckaeite  (1.  Seite) 41 

,    17.   Juno  Lucina.   Cippua  im  Muaeo  Chiaramonti.  Nach  Ann.  dell'bt.  1848, 

tav.  N 47 

,    18.    Sicilia,  Roma,  Annona.    Ära  im  Vatikan.    Nach  Archaeol.  Zeitung 

1847,  Taf.  4,  2 61 

,    19.    Sarko^ag  eines  Finanzbeamten,    Rom,    Vor  Porta  tatina  gefunden. 

Nach  Bullet,  comunale  di  Roma  1877,  Taf.  18 G6 

,    20.    Triptolemoa.  SilberBchalevonAquileia.  Wien.  Nach  R.  von  Schneider, 

Album  Taf  45 69 

,  21,   TriptolemoB -Sarkophag  in   Wilton  Hause.     Nach  Overbeck,   Atlas 

lur  Eunstm:fthologie  Taf.  16,  3 81 

,   22.   Vatikanischer  Relie^ilaster.    Obere  AbtheÜung.   Nach  Wiener  Vorl. 

IV,  10 65 

,    23.    Vatikanischer  Beliefpilaster,     Mittlere  Abtheilung 66 

,   24,    Vatikaniacber  Reliefpilaster,     Untere  Abtheilung 67 

,    26,    Totenklage.    Relief  vom  Grabdenkmal  der  Hatcrier.    Rom,  Lateran, 

Nach  Mon.  deU'  Ist,  V,  6 74 

,   36.    Gebäude  in  Rom.     Relief  vom  Grabdenkmal  der  Haterier.    Rom, 

Lateran.    Nach  Mon.  dell'  Ist.  V,  6 77 

,    27.    Grosser  Grabbau.     Relief  vom  Grabdenkmal  der  Haterier,     Rom, 

Lateran,    Nach  Mon.  dell'  Ist,  V,  8 86 

,    28.    Römischea    Grabmal.      Stuckrelief   in    München.      Nach    Schreiber, 

HelleniBtiache  Reliefbilder,  Taf.  103         89 

,  29.  ReliefmitderDarstellungeinesAltarB.  NachAnn.  deirist.iei9,  tav.N  91 
,    30.    Hochrelief  und  Büaten  vom  Grabdenkmal  der  Haterier.   Rom,  Lateran. 

Nach  Mon.  dell'  lat.  V,  7 100 


DigitizcdbyGoO^le 


Verzeichnia  der  Abbildongen.  277 

Sdta 

>  dei 

105 

33.  K;beleteiupel.    Relief  in  Villa  Medici.    Nach  Ann,  dell'  Ist.  1862, 

tav.  R,  S 110 

38.    Giebel  des  Kybeletempela  auf  dem  Relief  in  Villa  Medici  ....  110 

34.  Tempel    des  Hadriau   oder  Marc  Anrel.     Relief  in  Villa  Medici. 
Nach  Mon.  dell' let.  V,  40 111 

S&.   Knochenschnitzereien  aua  den  Abruzzen.    Nach  Ann.  dell'  Ist.  1862, 

tav,  P 123 

36.  Bronzeeimer  in  der  Galleria  Doria.    Nach  Mon.  dell'  Ist.  VI,  tav.  48  127 

37.  AlterthOmer  von  Praeneste.    Nr.  1.  4.  7.  9  ans  Silber,  6  auB  Elfen- 
bein, S.  3.  6.  8.  10  aus  Bronze.    Nach  Ann.  dell'  Ist.  1S6Ö,  tav.  O,  H  134 

38.  Silberne  Ciate  und  Bronzeechilde  aas  Praeneste.    Nach  Mon.  del- 

r  Ist.  Vm,  tav.  26 185 

89.   Sandsteinkopf  in  Bologna.  Nach  Atti  della  deputaziona  di  Romagna 

in,  8,  1666,  tav.  7 147 

40.  GenÄlde  auf  Ten-acotta,  aus  Caere,    Jetzt  im  Louvre.    Nach  Mon. 
deU'  let,  VI,  Taf.  30 166 

41.  Grundrisa  eines  Grabes  in  Vulci.    Nach  Ann,  dell' Ist,  1SG9,  tav.  M  170 

42  =.  Mon.  VI,  81,  I.     Wandgemälde  von  Vulci 171 

48  =  Mon.  VI,  31.  II  und  Ul.     Wandgemälde  von  Vulci.     Nach  No5I 

des  Vergers,  L'Etrurie,  Taf.  38 171 

44  =  Mon.  VI,  31,  IV.     Wandgemälde  von  Vulci 172 

45  =  Mon.  VI,  32,  V— XU.    Wandgemälde  von  Vulci 178 

46.  Wandgemälde  von  Cometo.     Nai^  Ann,  dell'  Ist.  1866,  tav,  W   .    .  189 

47.  Wandgemälde  von  Cometo,     Nach  Mon.  deU'Ist.  VID,  Taf,  36   .    .  J91 

48.  Nenfro-Sarkophag  von  Perugia.     Nach  Mon.  dell'  Ist.  IV,  tav.  32    .  194 

49.  Terracotta- Sarkophag  von  Caere.    Paris,  Lonvre.    Nach  Mon.  del- 

V  Ist.  VI,  Taf.  59 202 

60.  Gtabgruppe  von  Chiusi.    Paris,  Louvre.    Nach  Mon,  dell' Ist.  VI, 
Taf.  60 203 

61.  Alabasters arkophag   aus  Yutci,   in   Muaignano.     Nach   Mon,  del- 
l'lat.  Vni,  Taf  18 218 

GS,    Peperinsarkopfaag  aus  Vulci,  in  Musignano.  Nach  Mon.  dell'Iat.VIII, 

Taf.  19 216 

63.  Deckel  der  Sarkophage  in  Musignano.  NachMon.dell'Ist.  Vm,Taf.20  217 
54.  Terracotten  von  Bolaena.  Nach  Mon.  dell' Ist.  VI'VII,  Taf  72  .  .  220 
55-  Goldene  Halsketten  von  Corneto.  NachMon.dell'Ist.  VI,  Taf  46,  a,  5  226 
56.    Goldnes  Diadem  von  Cometo.    Nach  Mon.  dell'  lat.  VI,  Taf.  47,  c .  227 

67.  Goldschmuck  von  Cometo.  Nach  Mon.  dell' Ist.  VI,  Taf.  46.  d—As—«  227 

68.  Elfenbeintafeln  von  Cometo,    Nach  Mon.  dell'  lat.  VI,  Taf.  46,  1—4  229 

69.  Reliefe  von  Bronzeapi egeln,  von  Cometo.    Nach  Mon.  dell' Ist.  VI, 

Taf.  47,  6,  6 286 

60.  Krater  in  Perugia,    Nach  Ai-cUU)l.  Zeitung  1856,  Taf.  90 243 

61.  Bronzeapiegel  von  Orbetello  und  Skarab&en,  Nach  Mon.  dell'  Ist.  VI, 

Taf.  24 264 

62.  Bronzespiegel.    Nach  Mon,  dell'  Ist,  VI,  Taf.  24,  5 256 

6Sa.   Bioüzeciete  aus  Praeneste,    Paris.     Nach  Mon,  dell' lat,  VI /VII, 

Taf,  61—82 260 

63b,    Bronzeciste  aus  Praeneste,     Paris.     Nach  Mon.  dell' Ist.  VI/VII, 

Taf.  61—62 261 

64.  Deckel  der  Brouxeciste  aus  Praeneste.    Nach  Mon.  dell'  lat.  VI/Vll, 

Taf.  68 264 

65.  Bronzecisten  aus  Praeneste.    Nach  Mon.  dell'  Ist.  VI/VB,  Taf  64  .  266 


■dbyGoogle 


db,Google 


db,Google 


;^^  JL  ^  I*Z  ^  JC  4t>^V^  JC  A-. 


-'■^r^Äo^ 


fs^±^ 


r^3 


"'^g.'«; 


^flfS, 


i^^p^^^^^i^rt^^'l^itp^' 


LlglizodbiGOOgle 


db,Google 


db,Google 


db,Google 


db,Google 


db,Google 


db,Google 


Dwiizod  »Google 


HEINRICH  BRUNNS 
KLEINE  SCHRIFTEN 


GESAMMELT 


HEINRICH  BULLE  obd  HERMANN  BRUNN 


ZWEITER  BAND 
ZUB  SEIEOHISCHBN  KUNSTGESCHICHTE 


HIT  69  ABBILDUNGEN  IH  TEXT  UND  AUE  EINER  DOBPELTAEEL 


m 


1906 

LEIPZIG  UND  BERLIN 

DRÜCK   UND  VEELAÖ  VON  B.  G.  TEUBNBE 


Du,liz=db,G00gll.' 


B  KBOIITE,  EIN»CHL1EEI8UCH  BKS  0BXR8KT'/UNa8BECllTS,  VOKBBHALTEN. 


DigitizcdbyGoO^le 


Torw^ort. 


Äußere  Hindernisse  haben  eine  mehrjährige  Unterbrechung  des  Druckes 
dieser  Sammlung  verursacht.  Sie  sind  schließlich  durch  eine  Subskription 
behoben  worden,  deren  Gelingen  wir  zam  groBen  Teile  der  in  freundschaft- 
lichster Weise  gewahrten  Beihilfe  von  Schülern  und  Freunden  Heinrich 
Bronns  zuzuschreiben  haben.  Ganz  besonders  verpflichtet  ftihlea  wir  uns 
Frau  Engenie  Strong-Sellers,  die  durch  ihre  eifrigen  Bemühungen  der  Sub- 
skription in  England  zum  Erfolge  verhelfen  hat.  Den  sämtlichen  Unter- 
zeichnern sprechen  wir  unsem  waj^nen  Dank  aus.  Ihre  Namen  werden  am 
Schlüsse  des  III.  Bandes  dieser  Schriften  abgedruckt  werden. 

An  dem  Plane  der  Sammlung  ist  nichts  geändert  worden,  nur  daB  die 
in  der  Vorrede  zu  Band  I  angekündigte  Rezension  über  Friederichs'  Praxi- 
teles auf  Wünsch  der  Verlagsbuchhandlung  ausgeschlossen  worden  ist.  Das 
^llt  nicht  schwer  ins  Gewicht,  da  diese  omnugUche  Polemik,  so  geistvoll 
sie  ist,  doch  heutzutage  mehr  historisches  und  persönliches  als  unmittelbar 
wissenschaftliches  Interesse  bietet. 

Obwohl  trotzdem  der  Umfang  des  zweiten  Bandes  den_  Voranschlag, 
auf  Grund  dessen  der  Subskriptionspreis  festgesetzt  war,  wesentlich  über- 
schritt, so  ließ  sich  dennoch  die  Verlagsbuchhandlung  in  dankenswertester 
Weise  bereit  finden,  nicht  auf  weiteren  Streichungen  zu  bestehen. 

Dank  schulden  wir  auch  dem  Verlage  E.  Ä.  Seemann  und  der  Hinrichsscben 
Bnchhandlung,  Leipzig,  die  uns  eine  Anzahl  von  Zinkstöcken  unentgeltlich 
zum  Abdrucke  QberüeBen,  femer  dem  Verlage  R.  Oldenbourg,  München,  der 
ans  von  einigen  Zinkstöcken  seines  Besitzes  galvanoptastische  AbdrQcke  zu 
nehmen  gestattete,  endlich  der  Verlagsanstalt  Braokmann,  München,  die  die 
B«pn)duktion    verschiedener  Tafeln  des  groBen  Denkmälerwerkes   erlaubte. 

Da  Bulle  vor  ÄbschluB  des  Druckes  eine  größere  Reise  antreten  muBte, 
so  hatte  Johannes  Sieveking  die  Liebenswürdigkeit,  an  seiner  Stelle  von 
Seite  273  ab  die  Korrektiven  des  Textes  und  des  von  Hermann  Brunn  — 
in  der  ersten  HBifte  nach  Angaben  Bulles  —  zusammengestellten  Registers 
zu  lesen. 

Der  ursprüngliche  Test  hat  beim  Abdruck  insofern  kleine  Verän- 
derungen erfahren,  als  aus  praktischen  Rücksichten  die  neue  Itechtschreibung 
und  bei  Eigennamen,  abgesehen  von  einigen  verzeihlichen  Inkonsequenzen, 
die  griechische  Schreibweise  eingeführt  worden  ist.  Die  Znsätze- Bulles 
stehen  in  eckigen  Klammem. 


BrIangen-München,  Mai  19U5. 


Ufinrich  Balle 
Hermann  Bruuu 
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Zu  Abbildung  4S: 
Bei  der  Wiedergabe  des  praxitelischen  Hermes  hat  sich  ein  leider  zn  sp&t 
bemerkter  Fehler  eingeschlicheD,  den  wir  angelegeotlich  eu  entschuldigen  bitten: 
die  Stütze  zwiacfaen  Stamm  und  Hüfte  ist  durch  ein  Vereehen  der  Reproduktions- 

unstalt  weggedeckt  worden. 
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über  den  Parallelismits  in  der  Komposition  altgriechiseher 
Ennstwerke.*) 

(1847.) 

Welcker  hat  in  seiner  Zeit^chrifl  fOr  alte  Kunst  (I  S.  536  ff.)  zuerst 
duitaf  bingewiesen,  wie  die  mjthologisclieB  Darstellungen  am  Kasten  des 
KjTpselos  nicht  nacli  bloßer  Laune  zasammengewürfelt,  sondern  nach  be- 
stimmten Gesichtspunkten  geordnet  seien.  Bo  manche  andere  Entdeckungen, 
besonders  im  Gebiet  der  Tasenknnde,  haben  die  dort  angewendeten  Gnuid- 
s&tze  best&tigt  und  weiter  ausgebildet  bis  zn  dem  Punkte,  daB  man  in  der 
Kunst,  wie  in  der  Poesie,  trilogische  Komposition  nachzuweisen  imstande 
gewesen  ist  Die  strenge  Gesetzmäßigkeit  des  griechischen  Geistes  ist  da- 
durch auch  auf  diesem  Gebiete  gesichert,  und  wir  sind  deshalb  berechtigt, 
sie  auch  in  vielen  Werken  roranszusetzen,  wo  sie  bis  jetzt  noch  nicht  er- 
kannt ist.  Neben  dem  Kasten  des  Kypselos  sind  es  TOmehmlicfa  der  Thron 
des  amykl&ischen  Apoll  and  einige  Teile  am  Thron  des  olympischen 
Jupiter,  welche  hier  die  Aufinerksamkeit  immer  von  neuem  wieder  auf 
sich  ziehen  müssen.  Kun  yerdanken  wir  aber  unsere  Kenntnis  derselben 
allein  den  dthren  Beschreibungen  des  Pausanias,  der  sich  meist  mit  der 
bloßen  Angabe  der  Gegenstände  begnügt  und  oft  nicht  einmal  die  Verteilung 
derselben  auf  verschiedene  Flllcben  andeutet.  Vielfach  ist  man  bemüht 
gewesen,  seinen  Worten  Leben  einzuhauchen.  Doch  Vermutungen,  die  meist 
nur  auf  subjektiven  Voraussetzungen  beruhten,  konnten  freilich  keine  innere 
QewKhr  ihrer  Richtigkeit  leisten.  Eine  solche  ergibt  sich  aber,  sobald  be- 
stimmte, allgemeine  Gesetze  gefunden  sind,  deren  Gültigkeit  an  einer  Reihe 
von  Werken  erprobt  für  andere  als  Richtschnur  dienen  muß. 

BiUigerweise  geht  man  bei  der  Betrachtung  größerer,  aus  mehreren 
Szenen  zusammengesetzter  Kompositionen  von  dem  äußerlich  Erscheinenden, 
dem  Körperlichen  aus,  ehe  man  den  geistigen  Inhalt  zu  zergliedern  strebt. 
Denn  sicherlich  wird  der  Künstler,  was  er  geistig  verbinden  will,  auch  dem 
Auge  als  zusammengehörig  darstellen,  ebenso  wie  der  Bezug  zwischen  Strophe 
and  Antistrophe  sich  zunächst  in  der  Süßeren  Form,  dem  Metrum,  für  die 
Sinne  fßhlbar  macht.  Ganz  dasselbe  Grundgesetz,  welches  hier  in  der  Poesie 
waltet,  macht  sich  aber  in  der  Komposition  der  erwähnten  Kunstwerke  gel- 
tend, um  das  Besultat  der  folgenden  Erörterungen  vorauszusckicken:  das 
erste  imd  einfachste  Gesetz,  welches  ihrer  Komposition  zugrunde  liegt,  ist 


•)  EheioiBcheB  Museum  für  Philologie,  N.  F.  V,  1847,  S.  821—846.    [Vgl.  Brunn, 
OriecbiBche  EnnstgeHchicbte  1  S.  172—181.] 
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2       Über  den  FaralleliBmuB  in  der  KompoBition  Bitgriechischer  Etuatwerke, 

ein    strenger  Par&lleliamns,   ein  durchgehendes  Entsprechen   der 
einzelnen  Glieder  untereinander  im  Räume. 

Indem  ich  diesen  Grundsatz  hier  voranstelle,  so  ist  damit  schon  das 
Verhältnis  angedeutet,  in  dem  sieh  meine  Arbeit  zu  einem  kürzlich  er- 
schienenen Aujsatze  von  Bergk  (Arch&ol.  Zeitung  1845,  Nr.  34 — 36)  über  die 
Komposition  des  Kastens  des  Kypselos  befindet,  der  dem  Räumlichen  nur 
eine  untergeordnete  Bedeutung  zuerkennen  will.  S.  152:  ^iese  kunstreiche 
(ideelle)  Verbindung  der  Teile  zu  einem  Ganzen  offenbart  sich  gewöhnlich 
auch  äufierlich  als  Symmetrie  in  der  Anordnung  und  Gruppierung,  in  der 
Zahl  der  Figuren  usw.  ...  Im  Obrigeu  darf  man  eine  durchaus  konsequente 
DurchfUbmng  dieser  äußerlicheu  Symmetrie  nicht  erwarten,  denn  sie  ist, 
wenn  auch  keineswegs  unwesentlich,  doch  immer  etwas  Untergeordnetes." 
Dagegen  soll  nach  Weise  strophischer  Verbindung  ein  ideeller  Znsammenhang 
bis  ins  einzelnste  nachgewiesen  werden.  Allein  ich  kann  es  nicht  verhehlen, 
daß  der  bloße  Blick  auf  das  mitgeteilte  Schema  mich  von  der  Unhaltbarkeit 
der  Durchffthrung  Überzeugt  hat.  Die  Disposition  ist  gekünstelt  und  eben 
deshalb  nicht  künstlerisch.  An  einen  Ideenznsammenhang  glaube  auch  ich. 
Allein  so  wenig  ich  ihn  his  jetzt  nachzuweisen  imstande  bin,  so  bin  ich 
doch  der  festen  Überzeugung,  daß  sich  dieser  zuerst  in  einem  einfachen 
Grundgedanken  zusammenfassen  und  aus  diesem  sich  ebenso  klar  und  un- 
gesucht  entwickeln  lassen  muB,  als  die  Komposition  äußerlich  sich  gesetz- 
mfiöig  entfaltet.  Wenn  ich  nun  auf  eine  weitere  Widerlegung  der  Bergkschen 
Ansicht  nicht  eingehe,  obwohl  der  Verfasser  sie  wünscht,  sofern  sie  unhalt- 
bar befunden  würde,  so  mag  dies  darin  seine  Erklärung  haben,  daß  der 
folgende  Aufsatz  bereits  geschrieben  war,  als  ich  die  Kunde  von  jener  Ai> 
beit  erhielt.  Sollte  jedoch  die  gänzlich  verschiedene  Ansicht,  die  ich  darin 
durchgefilbrt,  sich  als  die  richtige  bewahren,  so  ist  auch  dieses  eine  wenig- 
stens indirekte  Widerlegung,  indem  nicht  Entgegengesetztes  auf  gleiche  Weise 
wahr  sein  kann. 

Ich  befolge  in  der  Darlegung  den  Weg,  den  die  ünt«rsuchung  ge- 
nommen, und  betracht«  deshalb  zuerst  das  Werk,  an  dem  sich  das  oben 
ausgesprochene  Gesetz  am  einfachsten  und  un gesuchtesten  nachweisen  läßt, 
n&mlich  die  Gemälde  des  Panänos  an  der  Umz&unung,  welche  den  Beschauer 
hinderte,  unter  den  Thron  des  olympischen  Jupiter  zu  treten:  {»ttX&nv 
inl)  xitv  &^övov  (Paus.  V  11,  5 — 7).  Daß  ich  sie  abgesondert  von  dem 
übrigen  Schmuck  betrachte,  rechtfertigt  sich  schon  dadurch,  daß  sie  als 
Gemälde  den  plastischen  Verzierungen  sich  gegenüberstellen;  ebenso  sehr 
aber  auch  dadurch,  daß  Lucian  (quom.  hist.  conscr.  s.  27)  lijg  x^rpi^og  rb 
E^puöftov  rühmt.  Dennoch  wagte  Völkel  (Arch.  Nachlaß  8.  51  ff.)  nach  der 
Beschreibung  des  Pausanias  nicht  einmal  zu  bestimmen,  ob  er  uns  in  den 
neun  Gruppen  ein  vollständiges  Verzeichnis  aller  gemalten  Figuren  gegeben 
habe,  ob  diese  auf  zwei  oder  auf  drei  Seiten  verteilt  gewesen.  Beide  Schwie- 
rigkeiten lösen  sich,  sobald  wir  nur  die  Darstellungen,  wie  sie  Pausanias 
aufzählt,  untereinander  setzen  und  numerieren: 

t    1-  oiifttvöv  iutl  yrjv  "Azlag  &vl%iaV    -aa^iefrixt  6i  ««J 'ifpaxA^s,  luSl- 
^aa&ai  10  ojf'&os  i^Xav  loü  "Aikainog 
2.  hl  Sl  6i)ff£i)s  «  futl  Ilii^iQovg 
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über  den  PaiallelismuB  in  der  Eompontion  Blt^echischer  Kunstwerke.       3 
L    3.  Mtl  'Ellas  T£  *^i  Zalaftls  ?z»vOcr  iv  r§  %ti^l  xbv  hü  niis  vuvolv 

Q.    4.  'Hftiiiliovs  le  iräv  ceyoivKSiiidTav  lit  ig  %bv  lioviu  %i>v  iv  Nifilif 

5.  Kttl  fl)  ig  Kaoaäviqav  na^avöiMjfia  Atat/TOg' 

6.  'Innoättutttc  Tf  ij  Otvoimov  oirv  t^  f(i)Tf/, 

[II.    7.  xorl  27po^t)&sv$  fVt  i^öfitvos  i*iv  iiab  x&v  Sseitmvy  H^axliii  il  lg 
cr^tiv  ^pTcci.  .  .  . 

8.  Telfvfaüt  äi  iv  xy  yif'py  üev^iaileia  tt  eupulaa  t^   ifivxtjv  xcd 
'AxtXltiis  Kvixcav  iatlv  o^^v, 

9.  Mtl  'Eani(f{6es  Svo  ipi^ovai  ra  fiijla  S>v  initttQ<i<p9ai  Uyovtta  tifli 


Die  Gnrhjthmie  ist  hier  so  augenfällig,  daB  kaum  noch  ein  Wort  zu 
ihrer  Begründung  nötig  ist  Sie  zeigt  sich  zunächst  in  der  Gleichheit  der 
Gruppen:  immer  nur  zwei  Figuren.  Gewiß  nur  scheinbar  bildet  Herakles 
mit  dem  Litwen  eine  Ausnahme.  Denn  entweder  fWte  r&umlich  der  Löwe 
recht  gut  die  Stelle  einer  menschUchen  Figur  aus;  oder  auch  es  war  zur 
Bezeichnung  der  Lokalität,  wie  so  hänlig  bei  den  Taten  des  Herakles,  die 
Nemea  gegenwärtig.  Ebenso  groß  ist  aber  die  Eurbythmie  in  der  Verteilung 
der  Gruppen  auf  drei  Seiten.  Jede  der  drei  Reihen  beginnt  mit  einer  Tat 
des  Herakles  und  schließt  mit  je  zwei  Frauen:  Salamis,  die  Hellas  den 
Siegeslohn  darbringt,  die  Hesperiden,  welche  die  Äpfel,  den  Liebeslohn, 
in  den  Hftnden  tragen,  Hippodamia  mit  der  Mutter,  dem  Pelopa  ein  Liebes- 
end Siegeslobn.  Die  Mitte  nimmt  immer  ein  Liebesabenteuer  ein,  da  wir 
TheseuB  und  Pirithous  ohne  Schwierigheiten  auf  ihrem  Zug  zum  Raube,  sei 
es  der  Helena,  oder  besser  der  Proserpina  deuten  können.  Eigentümlich  ist 
die  Wahl  dieser  drei  Szenen:  jedem  der  Helden  wurde  aus  seiner  Liebe, 
venn  nicht  ein  Verbrechen,  doch  ein  Vorwurf  gemacht.  Worin  die  Wahl 
künstlerisch  b^ründet  ist,  verm^  ich  freilich  nicht  zu  sagen.  In  betreff 
des  ganzen  scheinen  Kampf,  Liebe  nnd  Sieg  das  Grundthema  zu  bilden,  das 
dreimal  in  verschiedenen  Mythen  zur  Darstellung  gebracht  wird.  Endlich 
schlieBen  Anfangs-  und  Endgmppen  den  Kreis  der  Vorstellungen  schön  zu- 
sammen, da  das  Abenteuer  des  Herakles  mit  dem  Atlas  in  engem  Zusammen- 
hange mit  seiner  Fahrt  zu  den  Hesperiden  steht 

So  einfach  nnd  denthch  stellt  sich  nun  allerdings  die  Anordnung  der 
Gruppen  am  Throne  des  AmykUischen  Apoll  nicht  sogleich  heraus. 
Schon  die  Fülle  der  Darstellungen  läßt  uns  schwerer  zu  einem  Überblicke 
gelangen,  und  die  Unsicherheit,  die  über  die  ganz  allgemeine  Form  des 
Throns  herrscht,  konnte  nur  ungünstig  für  das  VerstSndnis  wirken.  Endlich 
mußte  ein  kleines  Mißverständnis,  das  aber  standhaft  von  allen  Brklarem 
festgehalten  ist,  von  vornherein  alles  in  Unordnung  bringen.  Man  rechnete 
ans  Pausanias  (HI  18,  7  ff.)  28  Darstellungen  au  der  Außenseit«  des  Thrones 
heraus,  fand  Ar  diese  Zahl  in  den  14  Szenen  der  Iimenseite  eine  Bestä- 
tigung und  glaubt«  anch  an  dem  Grabe  des  Hy&kinthos  7  verschiedene 
Szenen  zu  erkennen.  Eine  bestimmte  Zahlensymbolik  sollte  dem  ganzen  der 
Komposition  zugrunde  liegen.  Dem  wage  ich  mit  Bestimmtheit  zu  wider- 
sprechen.   Um  mit  dem  letelen  zu  beginnen,  so  sind  am  Grabe  des  Hyakinthos 

1* 
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Dor  drei  Darstellungen,  wie  weiter  unten  näher  auseinandergesetzt  werden 
soll.  Aber  auch  die  28  Szenen  der  Außenseite  sind  um  eine  zu  Terringem. 
Pausanias  heginnt:  Tavyivtjv  ^vyieri^ 'Atlavxos  xal  &SBi.<pijv  aii^g'Ahivöinjv 
tplfiovtSt  no0£iS&v  xai  Zivg.  Emtt^aaieu  6\  xal  Axlag  xal  HßoxiUov?  funiO' 
p^la  n^hg  JCvxvov.  Hier  gab  allerdings  die  Trennung  der  grammatischen 
Konstruktion  leicht  Veranlassung,  den  Atlas  neben  dem  Kampf  des  Herakles 
als  etwas  Abgesondertes,  f(ir  sich  Bestehendes  zu  betrachten.  Aber  Atlas  ganz 
allein,  ohne  irgend  eine  Andeutung  dessen,  was  er  tat,  muß  mindestens  AnstoS 
erregen.  Vergegenwärtigen  wir  uns  aber  die  zahlreichen  Entfabrungsszenen, 
wie  sie  uns  noch  in  Kunstwerken  vorliegen,  so  gesellt  sich  Atlas  als  Vater 
den  TOchtem  bei:  er  ist  in  irgend  einer  Weise  als  gegenwärtig  bei  der 
Entführung  zu  denken,  wie  Äsopus  beim  Raub  der  Ägina,  Lenkippus  beim 
Raub  der  Töchter  u.  a.  So  haben  wir  aber  27  Darstellungen,  die  sich  nun 
nicht  in  vier,  sondern  in  drei  Massen  zerlegen,  wie  die  GemSlde  am  olym- 
pischen Throne.  Hiermit  sind  freilich  noch  nicht  alle  Schwierigkeiten  ge- 
hoben; ja  wir  sind  vorläufig  vielleicht  nicht  einmal  imstande  dazu.  Einige 
Darst«llnngen  sind  uns  so  gut  wie  unbekannt  and  verlangen  vielmehr  Lieht, 
als  daß  sie  Licht  gewähren  könnten.  Wir  mässen  uns  also  begnügen,  wenn 
wir  aus  dem  Bekannten  so  viel  mit  Bestimmtheit  ermitteln,  daß  dadurch 
das  aufgestellte  Prinzip  als  haltbar  gesichert  wird.  Das  ergibt  sich  aber 
ohne  Schwierigkeit. 

Die  erste  Darstellung  war,  wie  gesagt,  der  Banb  der  Töchter  des  Atlas, 
Taygete  und  Alkyone,  durch  Poseidon  und  Zeus;  die  neunte,  also  die  letzte 
der  ersten  Abteilung,  der  Raub  der  Töchter  des  Leukippus  durch  das  Brüder- 
paar  der  Dioskuren:  also  eine  der  ersten  aufe  vollkommenste  entsprechende 
Szene.  Wie  Atlas  in  jener,  so  war  hier  vielleicht  Leukippus  Zeuge  der 
Handlang.  Das  fOnft«  Bild  muß  als  Mittelpunkt  bestehen  ohne  entsprechendes 
Gegenstück:  wir  finden  hier  den  Chor  der  Phäahen  und  den  Sänger  Demodokos, 
also  eine  Darstellung  von  größerer  Ausdehnung,  welche  filr  das  Auge  die 
übrigen  je  aus  zwei  Figuren  bestehenden  Gruppen  mit  Bestimmtheit  in  zwei 
Hälften  sondert.  —  Blicken  wir  jetzt  auf  den  Mittelpunkt  der  zweiten  Seite 
(Nr.  14  in  der  Folge  bei  Pausanias):  die  Götter  bringen  Geschenke  zur 
Hochzeit  der  Harmonia,  wiederum  ein  freudenreiches  Bild;  ihm  zur  Seite 
kleinere  Gruppen,  an  den  Ecken  aber,  wie  bei  der  ersten  Seite  etwas  größere 
Bilder  vom  Raube  der  Jungfrauen,  so  hier  (Nr.  10)  des  Dionysos  Geburt 
und  (Nr.  18)  das  urteil  des  Paris.  Pausanias  bezeichnet  die  erstere:  Jiöw 
aov  .  .  .  itaiSa  ivza  Iti  Iq  av^avov  lettv  'Epfi^q  tpic""'}  freilich  gar  zu  korz. 
Aber  was  hindert  uns,  dem  Hermes  die  Erzieherinnen  des  Dionysos,  die 
nysäischen  Nymphen,  und  zwar  in  der  hinlänglich  gesicherten  und  bekannten 
Dreizahl  folgen  zu  lassen,  wie  wir  sie  öfters  in  anderen  Kunstwerken  sehen? 
Dadurch  stellt  sich  das  Gleichgewicht  mit  den  drei  von  Hermes  zum  Paris 
geführten  Göttinnen  aufs  vollkommenste  her. 

Bis  hierher  ergibt  sich  alles  so  von  selbst  nnd  ohne  jede  Zutat  ge- 
wagter Vermutungen,  daß  wir  darauf  schon  die  Überzeugung  begründen 
können,  der  Künstler  sei  in  der  Verteilung  der  Darstellungen  einem  be- 
stimmten Prinzip  gefolgt.  Wir  dürfen  uns  also  nicht  irre  machen  lassen, 
wenn   sich   schon  jetzt  bei   der  dritten  Seite  einige  Schwierigkeiten   zeigen, 
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die  erst  durch  weitere  Kombioatioiien  gelöst  werden  können.  Die  Schuld 
daran  trflgt  zum  gr&Bten  Teile  das  Skizzenhafte  in  dem  Berichte  dea  Paua&nios, 
sowie  die  ünkeniitnis  einiger  Mythen,  die  hier  in  Betracht  kommen. 

Über  das  Mittelbild  wird  besser  weiter  uiit«n  gehandelt  werden  kfinnen. 
Hier  nur  so  viel,  daß  die  kleineren  Seitengruppen  wiederum  von  zwei 
größeren  Darstellungen  an  den  Ecken  umschlossen  werden:  Adrastos  und 
Tjdeus,  welche  den  Streit  des  Amphiaraus  and  Ljkurg,  des  Pronax  Sohn, 
trennen,  eine  Szene  tou  vier  Figuren;  andererseits  Herakles,  der  rög  Jij- 
Ifvövov  ^oO;  Havvci.  Waren  aber  denn  hier  die  Rinder  Hauptsache'?  Da 
wäre  allerdings  ein  äußerlich  sichtbares  Entsprechen  dieser  Szenen  nicht 
gnt  denkbar.  Aber  zuerst  bildete  der  Kampf  mit  dem  dreileibigen  Eiesen 
den  Mittelpunkt,  und  eine  mehr  untergeordnete  Andeutung  der  Herden  ge- 
nügt, den  Ausdruck  des  Pausanias  zu  rechtfertigen,  der  mehr  die  Folgen 
des  Kampfes  als  diesen  selbst  bezeichnet.  Ich  zitiere  hier  zu  deutlicherer 
Anschauung  eine  Tuloentische  Amphora  sehr  alten  Stils:  Duc  de  Luynes, 
▼ases  peint.  t.  8  [Gerhard  A.  V.  105],  Hier  sehen  wir  zur  Rechten  Herakles 
und  den  dreileibigen  Biegen  sich  gegentlberstehen.  Wie  gewöhnlich  liegen 
Enrytion  und  der  Hund  schon  getötet  unter  den  Füßen  der  Kämpfenden. 
Links  neben  dem  Herakles  folgt  seine  Schutzgöttin  Athene,  sodann  aber 
fOiif  mächtige  Stiere  und  endlich  ein  wartendes  Viergespsjin.  Hier  tritt 
gewiß  die  Rinderberde  so  mächtig  hervor,  als  kaum  in  irgend  einem  anderen 
Bilde,  und  doch  nimmt  die  Gruppe  nicht  die  Breite  des  K&mpferpaares  ein. 
Denn  nur  ein  Stier  ist  in  seiner  ganzen  Länge  gichtbar,  die  anderen  vier 
ragen  nur  iu  mannigfachen  Verkürzungen  mit  den  Köpfen  tiber  dem  Rttcken 
dieses  einen  hervor.  Wir  können  uns  denmach  an  dem  Throne  allenfalls 
die  Rinder  noch  mehr  untergeordnet  denken,  und  um  die  Harmonie  voll- 
ständig herzustellen,  neben  dem  gegenaberstehenden  ^mpferpaar  ein  Vier- 
gespann voraussetzen. 

Hiernach  sind  die  kleineren  Seitengruppen  zu  betrachten,  am  besten 
vom  Mittelpunkte  nach  außen  zu.  Auf  der  ersten  Seite  haben  wir  neben 
dem  Chor  der  PhSaken:  (Nr.  4)  Theseus,  wie  er  den  Minotaur  wegfahrt, 
(Nr.  6)  des  Perseus  l^j-ov  t6  ^5  Miöovaav.  den  Minotaur  einen  Menschen 
mit  Stierkopf,  die  Medusa,  ein  ähnliches  Scheusal,  vielleicht  zu  noch  größerer 
Analogie  in  dem  Augenblicke  dargestellt,  wo  der  Pegasus  aus  der  Hals- 
wnnde  emporsprang,  also  gewissermaßen  pferdeköpfig,  wie  wir  z.  B.  in  einem 
sehr  fremdartigen,  aber  analoges  Vasenbilde  (Gerhard,  Auserl.  Vasenb.  H  89) 
eine  hirschköpfige  Medusa  sehen.  Es  folgen  (Nr,  3)  des  Herakles  («{];')  "W?« 
^63l^  i^  Keircav^at  und  (Nr.  7)  Ttpog  öoupiov  röf  yiyävtmv,  dann  den  Eck- 
TorsteUnngen  znnSohst  fNr,  2)  des  Herakles  fiovofiax^  gegen  Kyknos  und 
(Nr.  8)  der  Kampf  des  Tyndareus  gegen  Eurytos;  die  beiden  letzten  Gruppen 
also  einfache  Kfimpfe  zwischen  je  zwei  Helden.  In  den  mittleren  sind  die 
von  Herakles  angegriffenen  beide  Male  gewaltige  Wesen;  und  wenn  wir 
auch  mit  Rfloksicht  auf  das  Alter  des  Thrones  eine  halbtierische,  nSmlich 
schlaugenfnßige,  Bildung  für  den  Giganten  nicht  wie  für  den  Kentauren 
in  Ansprach  nehmen  können,  so  dürfen  wir  doch  in  der  Art  des  Kampfes, 
sei  es  mit  Baumstämmen  oder  mit  Felsstttcken,  eine  gewisse  Analogie  vor- 
aussetzen. 
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Auf  der  zweiten  Seite  schlieSen  sich  der  Hochzeit  der  Harmoaia  an: 
(Nr.  13)  Kephalos  von  der  Hemera  geraubt  und  (Nr.  15)  der  Zweikampf 
zwischen  AchilleuB  und  Menmon,  zwei  Szenen,  die  scheinbar  weit  voneinander 
abstehen.  Betrachton  wir  aber  die  anderen  Darstellungen  dieser  Seite,  so 
zeigt  sich,  daB  der  Parallelismus  der  beiden  Hälften  sich  nicht  in  Gleich- 
artigem, sondern  in  Giegensätzen  bewegt:  auf  der  einen  H&lfte  nur  K&tnpfe 
und  Streit,  Achilles  mit  Memnon,  Herakles  mit  Diomedes  und  Nessus  und 
der  Streit  der  drei  Göttinnen  Tor  Paris;  auf  der  anderen  die  Binj^hrung 
zweier  von  sterblii^en  Frauen  geborenen,  den  Dionysos  und  des  Herakles 
in  den  Olymp,  die  des  letzteren  wohl  mit  der  Nebenbeziehung  eines  Liebes- 
Verhältnisses,  die  Übergabe  des  Achill  an  den  weisesten  der  Kentauren  zur 
Erziehung,  und  endlich  des  Kephalos  Raub,  wieder  eine  Liebesszene;  alles 
aber  Darstellungen,  in  denen  die  Unsterblichen  den  Sterblichen  sich  liebreich 
und  geneigt  erweisen.  Zwischen  der  Göttin  aber,  die  von  heißer  Liebe  ge- 
tiieben  den  Sterblichen  verfolgt,  und  einem  Helden  wie  Achilleus,  der  selbst 
eines  Sohnes  des  Zeus  im  Kampfe  nicht  schont,  läßt  sich  in  räumlicher  Be- 
ziehung ein  Entsprechen  recht  wohl  denken.  Weniger  augenfällig  ist  dies 
hei  den  anderen  Gruppen.  Und  in  der  Tat  weiß  ich  nichts  Positives  an- 
zufahren, um  die  Athene,  welche  den  Heraktes  zum  Olymp  führt,  mit  einer 
der  noch  übrigen  gegenflb erstehenden  Gruppen:  Herakles  mit  Nessus  und 
Herakles  mit  Diomedes  in  Beziehung  zu  setzen.  Dagegen  möchte  ich  zu- 
gunsten des  Peleus  und  Chiron  eine  kleine  Modifikation  in  der  Interpretation 
des  Pansanias  vorschlagen.  Seine  Worte  für  die  entsprechende  Vorstellung 
sind:  Jto^i^Sriv  le  JZpaxA^f  xov  B^üku  xal  in  Evr^va  z&  notufi^  Nlaoav 
Ufiofovfuvos-  Sollte  Pausanias,  wo  er  zwei  Taten  des  Herakles  mit  kurzen 
Worten  zusammen  nennt,  etwa  die  ihm  hier  sonst  geläufige  Ordnung  bei- 
behalten haben,  anstatt  sich  nach  der  Folge  der  Torstellungen  auf  dem 
Throne  zu  richten?  Durch  diese  Umstellung  träte  Herakles  und  der  Kentaur 
Nessus  dem  Peleus  und  dem  Chiron  gegenüber:  einem  Kentauren,  der  das 
ihm  zur  Pflege  anvertraute  Gut  gewissenhaft  und  sorgsam  wahrt,  ein  an- 
derer, der  untreu  in  seiner  Pflicht  erfunden  wurde. 

Noch  gi'öBer  sind  die  Schwierigkeiten  bei  der  Anordnung  der  dritten 
Seite.  Klar  sind  zuvörderst  die  den  Endgnippen  zunächst  stehenden  Bilder: 
(Nr.  20)  "Hecc  6i  atpoQ^  nqbg  '/rä  tijv  'iväxpv  ßoüv  ovCav  ^dij  und  (Nr.  26) 
ävfufitt  de  xttl  BelXcQogiövtiig  xö  iv  Avxla  &r{Qlov.  Bellerophon  bekämpft  die 
Chimära  in  den  Kunstvorstellungen  immer  von  oben  herab.  So  erschien 
wohl  auch  Hera  über  der  Kuh  und  blickt  auf  sie  nieder:  tupofä.  Das 
weitere  Verständnis  mu6  sich  besonders  an  das  drittletzte  Bild  stoßen. 
Pausanias  sagt:  'Ava^iag  Si  xal  Mvaalvovg,  toÜTUV  [tiv  Itp'  TnTtov  xa^- 
fuvög  iattv  EKÖrepos,  Mtycmh^riv  S\  xbv  MsvilAov  jta!  NiKÖtSxqaxov  fnnos 
*/g  ifi^oiv  iaxiv.  Sind  dies  aber  zwei  verschiedene  Darstellungen  oder  ver- 
bindet die  beiden  Paare  eine  Handlung?  Heyne  trennt  sie,  wohl  nur  des- 
halb, weil  ihm  keine  Nötigung  vorlag,  an  einen  Zusammenhang  zu  denken. 
U^apenthes  und  Nikostratus  vertrieben  die  Helena  aus  Sparta,  aber  nach 
Pausanias  (U  18,  5)  behaupteten  sie  sich  nicht  in  der  Herrschaft;  sie  ging  an 
Orestes  über.  Bei  ihrer  Vertreibung  konnten  nun  Aoazias  und  Mnasinus,  die 
Söhne  der  Dioskuren,  leicht  als  Rächer  der  Helena  auftreten  und  so  der  Kunst 
den  Stoff  zu  einer  Verfolgungsszene  liefern,  welcher,  wenn  auch  in  ganz  ent- 
gegengesetztem Sinne,  die  Verfolgung  der  Athena  durch  Hephästos  entspräche. 
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So  bleibt  uns  noob  Qbrig:  'H^xUovg  neimltitai  tä^is  tStv  i^tov  täv 
is  lijv  T9(ftcv  xul  &g  äi^j'oj'E  \oiS  "AiSov  löv  xvya,  zwei  Kämpfe  mit  viel- 
käpfigen  üageheuem,  die  trefflich  zueinander  pasaen.  Aber  so  fehlt  uns 
das  größere  Mittelbild,  entsprechend  dem  Phäakenchor  und  der  Hochzeit  der 
Harmonia.  Doch  selbst  hier  ist  wohl  noch  ein  Anskunftsmittel  möglich. 
Für  die  Darstellung  der  Herauffiihrung  des  Cerberus  ist  in  einfachster  Weiae 
alterdiogs  Herakles  mit  dem  Hunde  genttgend.  Die  Kunstwerke  zeigen  uns 
aber  gerade  damit  oft  die  Darstellung  des  Hades  in  zahlreichen  Figuren 
verbunden.  Wie  wir  uns  beim  Chor  der  Phäaken,  bei  der  Hochzeit  der 
Harmonia  eine  reiche  Szene,  kän^licbe  Paläste  im  Hintergründe  denken 
können,  so  mögen  wir  hier  im  Uittelpunkte  den  Palast  des  Hades  voraus- 
setzen, umgeben  von  anderen  Unterweltsszeneu,  wie  manche  Vaseubllder  sie  uns 
vorfahren,  die  am  vollständigsten  bei  Gerhard  (Arch.  Zeitung  1843  T.  XI  ff.) 
zusammengestellt  sind.  Den  Schluß  dieser  Szenen,  aber  räumlich  zugleich 
eine  gesonderte  Gruppe,  bildete  Herakles  mit  dem  Cerberus.  Pausanias  nun, 
der  in  dem  Mittelbilde  eine  besondere  Handlung  nicht  ausgesprochen  findet, 
faßt  das  Qauze  in  eins  zusammen  und  nennt  in  seiner  leicht  skizzierten 
Beschreibung  nur  die  Handlung,  die  sich  dem  groBen  Dnterweltsbilde  eng 
anschloß. 

Eine  andere  Reihe  verschiedener  Kompositionen  befand  sich  an  der 
inneren  Seite  des  Thrones,  so  daß  sie  iatl&övrt  ixli  löv  &fövov  sichtbar 
waren,  welcher  Ausdruck  hier  zunächst  auf  sich  beruhen  mag.  Hier  ist  die 
Art  nicht  unwichtig,  in  der  die  Beschreibung  des  Pausanias  fortschreitet,  da 
sich  in  ihr  gewisse  Abschnitte  zeigen.  -Ich  setze  deshalb  zuerst  die  Worte 
vollständig  her: 

1.  2.  iog  ioxi  fH^qa  ro0  KaXvSfovUiv  xal  H^axlijs  &7tOMrclvoiv  lovg 
jtaiSiig  toi}g  Amo^og. 
3.  Kälaig  6i  Kai  Z^xrjg  Tag  'AffKvlag  Otviag  intXavvovai. 
i.  5.  Iki^l&ovq  tt  »al  B^iathg  ^^naxöccs  elalv  'EUvi^,  *ul  &y%iov 
HifK^Xf^g  xov  kiovra. 
6.   Tnvov  Se  'AnölXav  to^vti  xal  'A^t(ug. 
7.  6.  HQtxxkiovg   IC    n^bg  "O^nov    Kivtav^ov    fuix'J    ntTtolijxai    tial 
ftjffius  ffpi?  itttlpov  röv  Mtva. 
9.    10.   11.  12.  Jtacoiiirai.  xai  ij  a^bg  'AjrtX^v  'HnauXiov;  näkij,  xal  rä  Xtyö- 
fMva  lg  "Hqav,   &g   iab  'H<paiaTOV   rfs&t/jj,    xal   ov  'Axaatog 
l&UXtv  ay&vtt  i^d  rntTgl,  xal  rä  ig  Mivikaov  xal  ibv  Aiyv- 
miov  n^xia  iv  'OävaOila. 
13.  14.  xclLcviaüi  "AäftTjxös   '^   ^tvyvviov  failv  im6    rb    S^(ia   xÖTtfov 
xal  Uovta,  xal  ol  Tpötg  iitupiqovxtg  %oag  "fixTopt. 

Bei  vierzehn  Vorstellungen  denken  wir  treilich  zuerst  an  eine  Teilung 
in  sieben  und  sieben.  Die  Worte  des  Pausanias  fahren  uns  auf  eine  andere. 
Nachdem  er  erst  zwei  Bilder  zusamme agenannt,  läßt  er  ein  einzelnes  folgen 
and  kn&pft  dieses  durch  il  an,  ebenso  das  sechste  an  das  vierte  und  fOnfte. 
So  haben  wir  zunächst  zweimal  drei  Gmppen,  und  jedesmal  in  der  Mitte 
eine  Tat  des  Herakles.  Die  Kalydonische  Jagd  und  die  Vertreibung  der 
fiarpjien  sind  Stoffe,  welche  die  Kunst  in  verschiedener  Weise  beschäftigt 
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haben,  so  daß  wir  dar&af  verzichten  mtlsaen  zu  sagen,  worin  die  Analogie 
der  Darstellung  zwischen  beiden  bestand.  Dagegen  verinüpft  sich  ungeaucht 
Thesens,  Pirithous  und  Helena  mit  Tityos,  Apollo  und  Artemis;  das  eine 
der  Frevel  an  einem  Weibe,  da,s  andere  die  Bache  eines  ahnlichen  Frevels.  — 
Für  die  anderen  acht  Darstellungen  lasse  ich  mich  bei  der  Ungewiflheit  Ober 
die  Form  des  Thrones  aUain  von  dem  bisher  befolgten  Prinzip  leiten,  wenn 
ich  je  vier  und  vier  Szenen  scheide.  Darauf  fTihrt  die  Analogie,  welche 
sich  zwischen  Thciseus  mit  dem  Minotaur  und  Heralles  mit  Achelous  findet: 
Kämpfer  gegen  einen  Uensohen  mit  Stierkopf  und  einen  Stier  mit  Hensohen- 
köpf  Ebenso  einfach  stellen  sich  die  Leichenspiele  des  Akastos  und  die 
Totenfeier  des  Hektor  gegenftber.  Welche  Analogie  freilich  zwischen  Herakles' 
Kampf  mit  dem  Kentauren  Oreios  und  der  Fesselung  der  Juno  durch  Vulkan 
stattfand,  vermag  ich  nicht  zu  sagen.  Admetns  aber  endlich,  der  das  wunder* 
same  Gespann  anschirrt,  und  Menelaus,  wie  er  den  in  allerlei  Getier  sich 
verwandelnden  Proteus  bändigt,  gruppieren  sich  wohl  nebeneinander. 

Es  fragt  sich,  ob  nach  dieser  Einteilung  nicht  ein  Bückschlufi  auf  die 
Gestalt  des  Thrones  möglich  ist  Pausanias  gibt  bei  den  Darstellungen 
des  Innern  nur  den  Anfangspunkt  an:  tu  IvSov  &nl>  x&v  T^itävtav.  Welche 
Ordnung  er  nachher  befolgt,  wissen  wir  nicht.  Den  drei  Gruppen  entsprachen 
aber  gewiB  die  anderen  drei;  die  ersten  mußten  an  der  einen  Seitenfläche 
des  Thrones  sich  befinden.  Fausanias  sprang  also  von  dieser  sogleich  auf 
die  andere  Aber  und  wendete  sieb  dann  erst  zur  hinteren  Seite.  Acht  Vor- 
stellungen in  einer  Reihe  erfordern  jedoch  zu  viel  Baum;  es  waren  also  je 
vier  und  vier,  die  einen  unten,  die  anderen  am  oberen  Rande  der  ROck- 
lehne.  Diese  war  fOr  den  Beschauer  durch  das  s&ulenartig  davor  aufgerich- 
tete Bild  des  Apoll  auch  senkrecht  in  zwei  Hälften  geteilt.  Fausanias  be- 
ginnt nun  mit  zwei  Gruppen  auf  der  einen,  springt  dann  auf  die  anderen 
zwei  in  derselben  Linie  befindlichen  Darstellungen  über;  verbindet  aber  hier 
die  oberen  und  unteren  dieser  Seite  und  UBt  zuletzt  erst  die  noch  fehlenden 
zwei  der  ersten  Efölfte  folgen.  So  würde  sich  erklären,  wie  er  in  seiner 
Beschreibung  7  und  8,  9  bis  12,  13  und  14  verbindet,  w&hrend  7  bis  10, 
11  bis  14  nach  den  Darstellungen  vereinigt  sein  mflßten. 

Außer  dem  Chortenz  der  Magneter  am  obem  Rande  der  RUcklehne 
und  außer  den  Dioskuren  mit  Sphinxen  nnd  wilden  Tieren  an  den  Seiten 
oder  Armlehnen  bleibt  noch  eine  große  Figui-enreihe  übrig  an  der  Basis 
der  Apollostatue,  welche  zugleich  als  Grab  des  Hyakintbus  betrachtet  wurde, 
Pausanius  beschreibt  sie  folgendermaßen  (HI  19,  4):  'Ejtel^yaajat  äe  tu 
ßtOfiM,  lotlio  fiiv  uyaXfui  Bl^iäog,  ToCto  Si  jtfupit^ltrig  *td  Iloaetdävog.  ^ihq 
61  xai  Eqjiov  iialtyoftivuiv  äl-X'^loig  nkijolov  /ti6vvOoq  tOf^Kaoi  xal  £tfil).7i, 
jtapö  Si  aitiiv  'Ivd'  niJtoltirai  Si  Itü  toC  ßco/toi}  tutl  t]  ^ijfi^iijp  ««l  Kö^i} 
xal  HXavzoiv,  ini  d\  avtoiq  Moi^al  is  nal  Sl^ai,  aijv  di  OtpiOtv  'Aip^odltTi 
«tti  ^ji&rjvä  te  nal  'A^Ufiiq.  xofi^fowtft  d'  ig  oi)^v}>v  'Tüiuv^fW  xal  JIoJlv- 
ßottrv  'Tttulv&ov,  Mada  liyovaiv,  aSei^^v  &no9ttv<yS0av  fn  aaf9ivov  .  .  . 
jttTtolip:af  Si  l«l  Mi)  ßafia^  xal  'Jj^axl^;  iifit  'A^tjvSg  xal  ^Eßw  ifi»  &lXa»i 
tial  ovtog  äyöfuvos  ig  ovQavöv'  tlol  Si  xal  at  Sccriov  dv/oW^g  tiü  x^ 
^lofiü  xal  Moüaai  rc  xal  ilpai.  Man  nahm  hier  richtig  als  eine  Vorstellung 
die  Tbestiaden  mit  den  Musen  und  Hören  an;  als  eine  andere  des  Herakles 
BinfBhrung  in  den  Olymp.    Sehen  wir  nun  aber  auf  Fausanias  Worte:  ■M> 
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^A^tjvBg  Kol  &t&v  xäv  Slltov  und  nifen  uns  analoge  Kunstvorstellimgen 
(e.  B.  die  Schale  des  Sosias)  ins  Gedächtnis  znrttclc,  so  darf  wohl  Qber  das 
übrige  kein  Zweifel  stattfinden.  Es  bilden  nicht  bloß  Aphrodite,  Athene 
Art«niis,  welche  HTakinth  und  PolyhSa  in  den  Olymp  fahren,  eine  be- 
sondere Abteilung  für  eich,  sondern  sSmtliche  Torhergenanate  Götter  und 
Götterrereine  gehören  dieser  Darstellung  an,  die  wir  wegen  der  gewiß 
nicht  bedentongslosen  Dazwiscbenknnft  des  Pluto  und  der  MSreu  ebenso 
wohl  mit  dem  Titel  der  BQckfUhrung  des  Hyakinth  und  der  Polyböa  aus 
dem  Hades,  wie  mit  dem  der  Einflllmiug  in  den  Olymp  bezeichnen  dOrfen. 
Vielleicht,  daB  nach  der  mehr  epischen  Weise,  welche  auch  der  Kunst  nicht 
fremd  war,  die  Unterredung  des  Zeus  mit  dem  Hermes  auf  die  Weisung 
hindeutet,  die  der  letztere  dem  Pluto  bringen  soll,  die  aber  in  der  letzten 
Gruppe  schon  ausgeführt  erscheint.  Über  die  Ranmverteilung  läßt  uns 
Pausanias  gleichfalls  wieder  in  Ungewißheit.  Ich  bemerke  nur,  daß  wir 
in  der  zuletzt  besprochenen  Darstellung  an  beiden  Enden  je  fUnf  Figuren, 
in  der  Mitte  viermal  je  drei  haben.  Waren  aber  diese  22  Figuren  alle  auf 
einer  Seite  der  Basis  und  auf  zwei  anderen  die  Einführung  des  Her&Ues 
und  die  Thestiaden?  Der  Umstand,  daß  sich  auf  der  linken  Seite  der 
Basis  die  Tür  befand,  durch  die  man  ging,  dem  Hyakinth  die  jährliche 
Totenspende  zu  bringen,  scheint  den  bildlichen  Schmuck  von  der  Nebenseite 
auszuschließen.  Wir  mOssen  uns  also  wohl  die  drei  Yoratellnngen  auf 
einer  Seite  in  drei  Streifen  übereinander  denken,  gerade  wie  beim  Kasten 
des  Kypselos. 

Indem  leb  mich  einzig  an  die  räumliche  Verteilung  der  Darstellungen 
hielt  und  hier  einen  Zusammenhang  nachzuweisen  suchte,  habe  ich  darauf 
verzichtet,  nach  dem  geistigen  Prinzip  zu  forschen,  welches  diese  Fülle 
von  Mythen  zu  einem  Werke  verknüpfte.  Es  fragt  sich  auch,  oh  dies  auf- 
zufinden schon  jetzt  die  Zeit  gekommen  ist.  Doch  kann  ich  meine  Ver- 
mutung nicht  ganz  unterdrücken.  Wir  haben  an  der  Basis  der  Statue: 
1.  Husen,  Hören,  Thestiaden,  wie  wir  voraussetzen  dürfen,  in  festlichem 
Tanze;  2.  Herakles  von  Athene  in  den  Olymp  geftlhrt,  eine  Darstellung,  in 
der  wir  eine  Hochzeit  derselben  sehen  mCgen;  3.  die  Riickffihrung  des 
Hyakinth  und  der  Polyböa  aus  der  Unterwelt.  An  den  Außenseiten  des 
Thrones  waren  aber  das  erste  Mittelbild  der  Chortanz  der  Pbäaken,  das 
sweite  Harmonias  Hochzeit,  das  dritte,  freilich  mehr  nach  Vermutung,  die 
Unterwelt,  an  die  sich  die  Heraufholung  des  Cerberus  anschloß.  Dies  Ent- 
sprechen wird  schwerlich  zuMlig  sein.  Aber  worin  besteht  nun  der  Bezug 
der  Darstellungen  auf  ApoU?  In  allen  Bildern  nennt  ihn  Pausanias  nur 
einmal  beiläufig  bei  der  Bestrafung  des  Tityos.  Ich  denke,  der  Zusammen- 
hang ist  begründet  im  Mythus  des  Hyakinthos  und  seiner  Verbindung  mit 
dem  Apollo  Kameios.  Das  Grab  des  Lieblings  des  Apollo  bildete  den 
Mittelpunkt  des  Thrones,  seine  Leichenfeier  den  Mittelpunkt  des  ganzen 
Apollokultes  in  Amyklä.  Es  war  dies  eine  Feier  des  Sterbens  und  Wieder- 
auflebens in  der  Natur,  gerade  wie  im  Mythus  des  Adonis.  Sie  dauerte 
drei  T^{e:  der  erat«  omiaßte  die  eigentliche  Totenfeier,  die  beiden  folgen- 
den gewissermaßen  die  Wiedergeburt;  Hauptbestandteile  dieser  letzteren 
Feier  sind  der  Chortanz  nnd  wahrscheinlich  die  Darbringung  des  Gewandes, 
weldies  die  Sparianerinnen  in  einem  eigens  dazu  gebauten  Hause  jährlich 
dem  ApoUo  webten.     Auf  diese  verschiedenen  Teile  der  Festfeier  scheinen 
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sich  die  erwähntea  sechs  HaaptvorsteUungen  zd  beziehen;  fax  die  Totenfeier 
haben  wir  ünterweltszenen ;  den  Hochzeitsszonen,  der  Darbringung  der  Ge- 
schenke bei  HarmoDias  Hochzeit  möchte  die  Darbringung  des  Gewandes  an 
Apoll,  den  Hochzeitsgott,  entsprechen,  und  der  Chor  and  Päan  findet  im 
PhSaker-  und  Tbestiadenchor  sein  Oegenbild.  —  Eine  Sicherung  dieser  Aus- 
legung kann  nur  durch  eine  genaue  Untersuchung  des  ganzen  Hyakinthos- 
kultns  sich  ergeben,  die  besser  einer  abgesonderten  Betrachtung  vorbehalten 
wird.  Sind  aber  die  angegebenen  Clesichtspunkte  richtig,  so  ist  uns  die 
Hoffnung  nicht  benommen,  dafi  der  wirre  KnUuel  der  Terschiedenartigst«n 
Kunstvorstellungen  sich  einst  noch  in  einer  schönen  Einheit  künstlerischer 
Komposition  werde  auflösen  lassen. 

Für  den  Kasten  des  Kypselos  werden  nach  Welckera  Vorgange 
wenige  Bemerkungen  genügen,  um  den  räumlichen  Farailelismus  noch  be- 
stimmter hervortreten  zu  lassen,  als  dies  in  dem  genannten  Aufsätze  der 
Fall  ist,  der  mehr  auf  den  inneren  Zusammenhang  der  Kompositionen  ein- 
ging. Ich  beginne  gleich  mit.  dem  Mittelbilde  des  untersten  Streifens,  den 
Leichenspielen  des  Pelias.  Hier  entsprechen  sich  an  beiden  Enden  Herakles 
mid  Akastos  und  ihnen  zunächst  fünf  Zweigespanne  und  fünf  Männer  im 
Wettlauf.  Was  etwa  die  ersteren  im  Räume  vor  den  letzteren  voraus 
hatten,  wiewohl  wir  die  Gespanne  sich  teilweise  einander  deckend  denken 
können,  glich  sich  durch  die  größere  Begleitung  und  die  Kampfpreise  auf 
der  Seite  des  Akastos  aus;  denn  den  Töchtern  desselben  setzt  Pausaniaa 
nur  eine  einzelne  Flötenspielerin  entgegen.  Zwischen  den  erwähnten  Gruppen 
waren  femer  zwei  Faustkämpfer,  zwei  Binger,  neben  diesen  noch  ein  Diskus- 
werfer, der  aber  räumlich  durch  einen  Flötenspieler  zwischen  den  Faust- 
kämpfem  aufwogen  ward.  Die  fttiu/Kwot  roiij  äyavKSiiig,  wenn  es  nicht 
eben  Herakles  und  Akastos  sind,  können  wir  ims  entweder  in  halber  Figur 
aber  den  Kämpfern  hervorragend  oder  auf  Tribünen  zu  beiden  Seiten  gleich- 
verteilt denken,  wie  z.  B.  in  den  Gemälden  etruskisoher  Grabkammem.  So 
sind  alle  Gruppen  zu  einem  schönen  Ganzen  vollkommen  abgeschlossen. 
Diese  Ordnung  zerstört  uns  aber  Fausanias,  indem  er  nach  dem  Akastos 
noch  den  lolaos  als  Sieger  mit  dem  Viergespann  anführt.  Ich  zweifle  nicht, 
daß  Pausanias  hier  geini,  und  glaube  diesen  Vorwurf  durch  den  Parallelis- 
mus der  Komposition  rechtfertigen  zu  können.  Wir  haben  vor  den  Leichen- 
spielen des  Pelias  den  Auszug  des  Amphiaraus,  seine  Familie  auf  der  einen 
Seite,  ihn  selbst  in  der  Mitte,  zuletzt  aber  sein  Gespann,  auf  das  er  zu 
steigen  im  Begriff  ist,  eine  Komposition,  deren  GrundzUge  0.  Jahn  in  einem 
Vasengemftlde  bei  Micali,  Ant.  mon.  XCV  [Mon.  d.  I.  X,  4],  wiedergehmden 
hat.  Diesem  Gespanne  entspricht  streng  das  des  lolaos,  das  aber  nun  nicht 
mehr  zu  den  Leichen  spielen,  sondern  zu  der  folgenden  Szene  zu  ziehen  ist. 
Herakles  ist  davon  herabgesprungen  und  im  Kampf  mit  dem  vielköpfigen  Un- 
geheuer der  Hydra.  lolaos  harrt  des  Ausgangs,  ebenso  wie  Baton  das  Ende 
des  Streites  vor  Amphiaraus'  Hause  erwartet.  Der  harrende  lolaos  ist  auch 
den  erhaltenen  Kunstwerken  nicht  fremd:  auf  Vasen  füllt  er  oft  die  eine 
Seite,  während  die  andere,  wie  von  anderen  Kämpfen  des  Herakles,  so  im 
besonderen  auch  von  dem  mit  der  Hydra  eingenonunen  ist.  —  Für  die  End- 
vorstellungen, Felops  und  Oenomaos,  die  Boreaden  und  Harpyien,  können 
wir  ein  räumliches  Gleichgewicht  voraussetzen,  wenn  wir  es  auch  vorläufig 
noch  nicht   anschaulich    darzulegen  vermögen.     Bei  den  Flügelgestalten  der 
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z-weiten  Darstellung  scheint  es  nicht  ohne  Bedeatung,  daß  auch  des  Pelops 
Rosse  mit  Flügeln  gebildet  waren. 

In  der  zweiten  Beihe  hat  zuerst  Welcker  richtig  die  drei  mehr  alle- 
gorischen Gruppen  der  Nacht  mit  Schlaf  und  Tod,  der  Dike  und  AdUtia 
und  den  zwei  Pharmakeutrien  verbunden  und  sie  dem  PerseuB  mit  den 
Gorgonen  entgegengestellt.  Dadurch  trat  die  Hochzeit  der  Medea  und  der 
hochzeitliche  Chor  des  Apoll  und  der  Musen  als  größere  Darstellung  in  die 
Mitte,  ganz  ebenso,  wie  wir  beim  Thron  des  amykläiachen  Apoll  gesehen, 
daß  sich  ein  größeres  Mittelbild  zwischen  sechs  kleineren  Szenen  und  zwei 
etwas  größeren  Eckvorstellungen  befand.  Über  die  Art  der  Entsprechung 
zwischen  den  kleinen  je  aus  zwei  Figuren  bestehenden  Gruppen  gibt  uns 
Pansanias  einzelne  Winke,  und  weit  mehr  würde  sich  noch  bestimmen 
lassen,  h&tten  wir  zu  jeder  der  Szenen  ein  Epigramm.  Dem  Idas  ist  Mar- 
pessa  willig,  sie,  um  die  ein  Gott  Ireit,  folgt  dem  Sterblichen;  unwillig  und 
nur  nach  vergeblichem  Widerstreben  ergibt  sich  Thetia,  die  Göttin,  dem 
Sterblichen  Peleus.  Mit  dem  Schwert  verfolgt  Menelaos  die  Helena,  mit 
dem  Schwert  dringt  Herakles  auf  Atlas  ein ;  aber  Menelaos  wird  das  Schwert 
seiner  Hand  entsinken  lassen,  von  der  Schönheit  der  Helena  betroffen,  Atlas 
aber;  xa  ii  t^Sla  (u&^att. 

Auf  die  Beschreibung  der  Schlacht  am  dritten  Streifen  geht  Pausanias 
nicht  im  einzelnen  ein.  Dagegen  bietet  uns  die  vierte  Reihe  eine  größere 
Mannigfaltigkeit  von  Darstellungen  als  die  vorhergehenden.  Welcker  glaubte 
das  Prinzip  ihrer  Anordnung  in  der  Abwechslung  von  Liebes-  und  Kampfes- 
Bzenen  zn  finden,  die  sich  jedoch  nur  auf  der  einen  H&lfte  durchgeführt 
findet.  Obwohl  einiges  immer  zweifelhaft  bleiben  wird,  halte  ich  es  doch 
für  das  sicherste,  hier  denselben  Weg  einzuschlagen,  den  ich  im  vorher- 
gehenden betreten.  Die  Zahl  der  Darstellungen  ist  dreizehn,  die  siebente 
also  die  mittelste:  die  Dioskuren  und  zwischen  ihnen  Helena,  welche  Aetbra 
mit  Füßen  tritt.  Die  Gruppe  scheint  zwar  allen  sie  umgebenden  ziemlich 
Ähnlich.  Bedenken  wir  aber,  daß  den  Dioskuren  ihre  Bosse  beigegeben 
waren,  so  mußte  sich  diese  Gruppe  durch  eine  solche  Zutat  von  allen  an- 
deren leicht  aussondern.  Dazu  stand  Helena  in  der  Mitte  der  Brüder,  ftlot] 
di  ain&v  'EUvi],  diese  dann  gewiß  mit  ihren  Bossen  ihr  zugewendet,  wo- 
durch das  Auge  des  Beschauers  leicht  auf  die  Gruppe  hingeleitet  ward,  in 
der  die  beiden  Hälften  wie  in  einen  Mittelpunkt  zusammengeführt  wurden. 

Am  wenigsten  scheint  an  ein  raumliches  Entsprechen  bei  den  Eck- 
vorstellungen zn  denken:  dem  Raube  der  Oreithyia  durch  Boreas  und  dem 
älteren  bärtigen  Dionysos  in  einer  Grotte  gelagert.  Der  Znsammenhang 
mofi  hier  lediglich  in  einer  Ideenverbindung  liegen,  welche  festzustellen  noch 
die  nötigen  Haltepunkte  fehlen.  Es  folgen  zunächst  Herakles  im  Kampf 
mit  dem  dreileibigen  Geryon;  der  Kampf  zwischen  Et«okles  und  Polyneikes. 
Kunstwerke  zeigen,  daß  von  dem  dreifachen  Biesen  oft  der  eine  schon 
niedergesunken,  während  die  beiden  anderen  noch  kräftigen  Widerstand 
leisten.  So  war  auch  Polyneikes  schon  ins  Knie  gesunken,  aber  den  noch 
lebenden  Riesen  entsprechend  stand  hinter  ihm  in  scheußlicher  Gestalt  die 
K^p.  ■—  Dem  Tbeseus  und  der  Ariadne  entsprach  Ajax  und  Kassandra 
wenigstens  in  der  Figurenzahl. 

Ich  wende  mich  jetzt  zuvörderst  zu  den  Gruppen  zunächst  der  ^itte: 
zwischen  Ajax  und  Hektor   steht  Eris,  den  Leichnam  des  Iphidamas  ver- 


DigitizcdbyGoO^le 


12     Über  den  ParolletiBmua  in  dei  Komponition  alt^echischer  Ennstwetke, 

teidigt  Eoon  gfegen  Agamenmon.  Die  Analoge  scheint  hier  besonders  darin 
zu  liegen,  daB  aaf  dem  Schilde  des  Agamemnon  das  Bild  des  Phobos  war, 
entsprechend  der  b&filichen  Eris  auf  der  anderen  Seite.  —  Noch  bleiben 
vier  Gruppen:  ^Nr.  4)  Monomacbie  des  Achill  und  Memnon  im  Beisein  ihrer 
Mfltter,  (Nr.  Ö)  Melanien  und  Atalante,  die  ein  Hirschkalb  hält;  auf  der 
anderen  Seite  Hermes,  der  die  drei  GSttinnen  zum  Alexandres  fBhrt;  hieran 
knüpft  Fausanias  an:  'Agnius  Si  oiiK  oläa  iy'  otta  I6y^  sniQvyag  fjovOci 
laiiv  iiÄ  xSyv  äfuov,  xul  i^  ftiv  S^^ta  xtni%st  mifSaXiv,  ig  61  higa  llovra. 
Artemis  wQrde  also  offenbar  der  Atalante  am  besten  entsprechen,  mttBte 
aber  dann  vor  dem  Parisurteil  stehen;  und  eine  solche  Umstellung  wirklich 
vorzunehmen,  scheint  eben  nicht  gewagt.  Fausanias  zog  die  ihm  ohnehin 
fremdartige  Artemis  zum  Farisurtell  hinzu,  indem  er  sie  vielleicht  zur  Be- 
zeichnung des  idSischen  Waldes  dem  Jäger  Älezasdros  beigegeben  meinte; 
nannte  aber  natürlich  zuerst,  was  ihm  der  Hauptgegengtand  schien,  und 
dann  erst  das  mehr  Episodische,  obwohl  dies  räumlich  voranstand.  Achill 
und  Memnon  mit  ihren  Müttern  stehen  nun  wenigstens  der  Zahl  nach  im 
Oleichgewicht  mit  Hermes  und  den  drei  (ilöttinnen ,  und  wollen  wir  an- 
nehmen, daß  die  räumliche  Entsprechung  sich  nicht  vollkommen  streng  auf 
die  einzelne  Gruppe  zu  beschränken  brauchte,  sondern  in  die  n&chste  fiber- 
greifen durfte,  80  können  wir  als  dem  Melanion  entsprechend  den  Alexan- 
dros  betrachten. 

Die  Erlaubnis  fQr  ein  solches  Verfahren  scheint  aber  für  die  erste 
Reihe  der  Vorstellungen  notwendig  in  Anspruch  genommen  werden  zn 
müssen.  Hier  waren  nur  vier  Bilder,  aber  die  Masse  der  beiden  mittleren 
einander  so  ungleich  und  dabei  doch  eine  Analogie  zwischen  ihnen  so  ein- 
leuchtend, daß  wir  uns  bequemen  müssen,  die  Entsprechung  in  den  einzelnen 
Teilen  der  grCSeren  Szenen  aafzusuchen.  Auf  der  einen  Seite  waren  Kirke 
und  Odysseus  in  einer  HOhle  gelagert  nnd  vor  derselben  vier  Dienerinnen 
beschäftigt,  wie  es  Homer  beschreibt.  Des  Herakles  Kampf  auf  der  andern 
Seite  konnte  diesem  Bilde  zuerst  in  bezug  auf  das  Lokal  angepaßt  sein, 
wenn  wir  annehmen,  daß  die  Höhle  des  Kentauren  Pholus  mit  dem  Wein- 
faß dai^stellt  war.  Nichtsdestoweniger  würden  die  Gestalten  der  Kentanren 
das  Auge  eine  gewisse  Ungleichheit  haben  empfinden  lassen.  Diesem  Obel- 
stande  wurde  durch  die  Figur  des  Kentauren  Chiron  gesteuert,  der  r&umlich 
sich  der  Gruppe  der  Dienerinnen  der  Kirke  anschloß,  obwohl  er  der  Idee 
nach  schon  zur  folgenden  Darstellung,  den  Nereiden  im  Gefolge  der  Thetis, 
gehörte.  Diese  auf  ihren  kleinen  Wagen  finden  nun  in  dem  größeren  Maol- 
tierwagen  der  Nausikaa,  ihr  vollkommenes  Gegengewicht.  In  die  Mitte  tritt 
als  Hauptgruppe  Thetis  selbst,  die  von  Vulkan  die  Waffen  empföngt,  mit 
denen  Achill  zum   entscheidenden  Kampfe  gegen  Hektor  sich  rüsten  wird. 

Ich  verkenne  die  Schwierigkeiten  nicht,  die  sich  vielfältig  bei  der 
Durchführung  des  einzelnen  in  den  letzten  beiden  Reihen  mir  entgegen- 
stellten, und  begnüge  mich,  sofern  nur  das  Grundprinzip  durch  sie  nicht 
gestört  erscheint.  Vielleicht  wird  manches  sich  einfacher  herausstellen, 
wenn  man  imstande  sein  wird,  einen  Ideenzusammenhang  genügend  nach- 
zuweisen. Leider  sind  wir  freilich  über  die  Veranlassung  der  Weihung  im 
Dunkeln,  die  doch  von  dem  Künstler  bei  der  Wahl  der  Gegenstände  zu- 
nächst, sei  es  auch  auf  noch  so  einfache  und  indirekte  Weise,  gewiß  be- 
rücksichtigt  wurde.      Ich   habe    oben   für   die  Bedeutung   der  Reliefs   am 
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amyklftischen  Thraoe  eine  Vennutang  aufgestellt,  bei  der  ich  von  den 
größeren  Mittelbildem  ausging,  und  was  neben  diesen  sieb  fand,  vorlänfig 
unberQckBichtigt  lieB.  Qeheu  wir  auch  hier  davon  aus,  und  nehmen  dabei 
nnr  noch  den  allgemeinsten  Charakter  der  zweiten  und  vierten  Reihe  mit 
in  Betracht,  so  scheint  sich  ebenfalls  eine  gewisse  Entfaltung  eines  Grund- 
gedankens zu  zeigen.  Die  Abholung  der  Waffen  des  Achill  ist  eine  Vor- 
bereitung zum  Kampf.  Die  folgende  Reihe  hat  es  voizQglicb  mit  Streit 
und  dem  Kampf  einzelner  zu  tun.  Selbst  Theseus  und  Ariadne  ist  nicht 
notwendig  und  allein  Liebesszene,  sondern  kann  als  Vorbereitung  zum  Kampf 
mit  dem  Minotanr  gefaßt  werden.  Der  dritte  Streifen  enthalt  die  offene 
Feldschtacht,  den  Kampf  in  vollständiger  Entwicklang.  Die  LOsung  erfolgt 
in  einer  Reibe  von  friedlichen  Liebesszenen.  Adikia  wird  von  Dike  ge- 
straft Uarpessa  ist  dem  rechtmäßigen  Verlobten  wiedergegeben,  Ver- 
söhnung und  Friede  erfolgt  ans  dem  noch  übrigen,  mehr  scheinbaren  Streit, 
wie  zwischen  ^enelaus  und  Helena,  Atlas  und  Herakles,  Peleus  und  Tbetis; 
das  feierlichste  der  Freundschaftsbündnisse,  die  Hochzeit  zwischen  Jason 
und  Medea  tritt  in  die  Mitte.  Das  letzte,  was  nach  dem  Kampfe  za  tun 
übrig  bleibt,  ist,  den  Toten  ibre  Ehren  zu  erweisen:  inmitten  des  noch 
übrigen  fQnften  Streifens  geschiebt  dies  in  festlichster  Weise  durch  die 
Leichen  spiele  des  Pelias. 

Nachdem  sieb  mir  so  das  Prinzip  rSnmlicher  Entsprechung  an  einigen 
der  berühmtesten  Werke  ältester  Kunstäbung  bewährt  hatte,  drtlugte  sieb 
mir  die  Frage  auf,  bis  zu  welchem  Punkt  rückwärts  es  sich  überhaupt 
verfolgen  lasse.  Die  Antwort  ist  die  günstigste,  welche  man  nur  erwarten 
kann.  Denn  derselbe  Grundsatz  bewährte  sich  an  einem  Kunstwerk,  das 
man  lange  für  eine  poetische  Fiktion  angesehen  bat,  dessen  Erfindung  aber 
sicher  anf  der  Anschauung  ähnlicher  Werke  beruht:  an  dem  homerischen 
Schilde  des  Achilles*),  also  dem  ältesten  bekannten  Werke,  das  uns  von 
der  frühesten  Kunstübnng  der  Griechen  einen  Begriff  machen  kann.  Ich 
muß  hier  auf  Welckers  Aufsatz  in  der  Zeitschrift  für  alte  Kunst  I  S.  553  f. 
verweisen,  dem  ich  in  der  allgemeinen  Anordnung  nach  konzentrischen 
Kreisen  folge;  nur  in  der  Durchführung  des  einzelnen  weiche  ich  von  ihm 
ab.  Was  nach  dieser  Arbeit  von  anderen  über  denselben  Gegenstand  ge- 
schrieben ist,  war  mir  leider  nnzugänglicb.  Sollte  daher  das  Ergebnis 
meiner  Betrachtung  sich  schon  anderswo  ausgesprochen  finden,  so  mag 
sich  diese  erneute  Besprechung  dadurch  rechtfertigen,  daß  hier  jener  Schild 
in  Zusammenhang  gesetzt  wird  mit  Kunstwerken,  die  wirklich  einmal  exi- 
stiert haben. 

Um  das  Zentrum,  Erde  und  Himmel  mit  dem,  was  darinnen  ist,  lagern 
sich  znnächt  die  Darstellungen  des  Krieges  und  des  Friedens.  Die  Teilung 
in  zwei  Hälften  rechtfertigt  Homer,  der  die  Beschreibung  beginnt:  '£v  ii 
dvo)  nolriot  nöXttg  (u^ncäv  av9Qämov.  In  der  friedlichen  Stadt  sondern 
sich  aus  der  poetischen  Beschreibung  leicht:  der  Hocbzeitsreigen,  der  Rechts- 
streit auf  dem  Markte,  Dabei  sind  freilich  Homers  Worte:  iv  i^  fUv  ^ 
y&fiot  T  fatev  ctXaiclvai  xt  nicht  streng  genommen.  Wetcker  hält  die 
tÜMnlvai  nur  für  poetisches  Beiwerk.  Vielleicht  ergibt  sich  aus  dem  fol- 
genden   eine   Nötigung,    sie    selbständig   den   Reigen   folgen   zu   lassen   und 


*)  [Vgl.  die  nächst«  Abhandlung  und  Brunn,  Griech.  Eunstgeachichte  I  S.  TSff.] 

DigitizcdbyGoO^le 


14     Über  den  ParaUeliBmng  in  der  EompositioD  altgriechischer  Kunstwerke. 

demn&ch  diese  erste  Hälfte  des  Ereisea  in  drei  Unterabteilungen  zu  zer- 
legen. Die  Beschreibung  der  belagert«!]  Stadt  ist  mehr  episch  erz&hleud 
als  wirklich  beschreibend.  Die  Stadt,  die  Mordung  der  Herden,  der  Kampf 
der  beiden  Heere,  der  dem  Überfall  der  Herden  folgt,  sind  drei  Haupt- 
momente,  die  dem  Auge  sichtbar  sein  mtissen,  wenn  gehörig  motiviert  sein 
soll,  was  der  Dichter  uns  erzählt.  —  In  den  dritten  Kreis  legt  Welcker 
die  Darstellung  der  drei  Jahreszeiten,  in  den  vierten  die  Darstellung  des 
Hirt«nlebens  und  den  Chortant.  Ich  glaube,  daß  der  letztere  den  vierten 
Kreis  allein  anfüllte ,  das  Hirtenleben  aber  als  die  vierte  der  Jahreszeiten 
zu  fassen  und  mit  in  den  dritten  Kreis  zu  ziehen  ist.  Dann  haben  wir: 
1.  den  Frühling,  die  Saatzeit,  durch  die  Pflüger  bezeichnet;  2.  den  Sommer, 
die  Getreideernte.  Diese  sondert  sieh  jedoch  in  zwei  Szenen:  die  Sehnitt«r 
und  die  Bereitung  des  Mahles  iür  dieselben  unter  dem  Bilde  des  Stieropfers. 
Mit  diesem  letzteren  Bilde  steht  in  nächster  Beziehung  das  Maiil  in  der 
Medlichen  Stadt  des  zweiten  Kreises.  Demnach  haben  wir  f!lr  zwei  Jahres- 
zeiten, die  Hälfte  des  Kreises,  drei  Bilder.  3.  Der  Herbat,  n&mlich  die 
Weinernte;  4.  der  Winter,  das  Hirtenleben,  aber  auch  dieses  in  zwei  Unt«r- 
abteilungen,  den  Binder-  und  den  Schafherden.  Der  Kampf  der  LOwen 
gegen  die  Stiere  hat  in  dem  Morden  der  Herden  vor  der  belagerten  Stadt 
sein  Gegenbild;  also  wiederum  drei  Bilder  für  die  andere  Hälfte  des 
Kreises.  —  Nun  umkränzt  der  vierte  Kreis,  der  Chortanz,  die  mannigfaltigen 
Szenen  des  Menschenlebens,  gleichsam  als  das  Ende  der  Arbeit,  ein  allge- 
meines Freudenfest  und,  wir  dürfen  es  für  die  alte  fromme  Zeit  wohl  an- 
nehmen, eine  gottgeweiht«  Feier.  £r  umkränzte  die  übrigen  Szenen  nicht 
bloQ  i4umUch;  es  war  ein  Rundtanz,  Jünglinge  und  Jungfrauen  faßten  ein- 
ander bei  den  Händen,  in  Wechselchören  (t.  599:  ol  d'  ou  .  .  .  t.  602: 
SkloiB  i'  .  .  .)  untermischt  mit  Volk;  mit  dem  Sänger  und  einem  einzelnen 
Tänzerpaar  vielleicht  als  Mittelpunkten  der  HalbchOre;  alles  freilich  künstle- 
risch und  in  der  Idee  vereinigt  zu  einer  Szene,  aber  doch  in  bunter  Mannig- 
faltigkeit für  das  Auge.  Diesem  gewährten  Beruhigung  die  Wogen  des 
Ozeans,  die  im  letzten  Kreise  den  Schauplatz  menschlicher  Tätigkeit,  die 
Erde  umflossen,  von  der  als  Mittelpunkt  alles  Leben  der  übrigen  Kreise 
ausgegangen.  Von  dieser  poetischen  Einheit  ließe  sich  noch  vieles  sagen. 
Wir  bewundem  hier  aber  zunächst  die  künstlerische  Einheit,  die  strenge, 
durchaus  ein&che  Gliederung  der  Komposition,  die  eine  neue  Gewähr  daför 
leistet,  daß  der  Dichter  von  künstlerischer  Anschauung  ausging;  die  uns 
aber  für  die  Würdigung  der  alt«n  Kunst  und  ihrer  schon  im  Beginn  so 
organischen  und  lebendigen  Entfaltung  von  höherer  Bedeutung  sein  muß, 
als  die  hohlen  Hypothesen,  welche  so  viele  künstlich  konstruierte  Systeme 
von  der  Steifheit,  von  dem  Agyptisieren  der  ältest«n  Kunst  Griechenlands 
stützen  sollen. 

Wer  vom  homerischen  Schilde  spricht,  kann  nicht  gut  unterlassen, 
auch  den  hesiodischen  zu  berücksichtigen,  der  offenbar  nach  dem  Muster 
des  ersteren  entstanden  ist.  Die  poetische  Ausführung  ist  geringer;  ee  liegt 
aber  nicht  weniger  eine  wohlgegliederte  Komposition  zugrunde.  Freilich 
ist  sie  nicht  ganz  so  einfach  wie  die  homerische,  ftlr  uns  abernicht  weniger 
wichtig,  da  sie  uns  noch  mehr  als  diese  auf  erhaltene  alte  Kunstwerke, 
vorzüglich  auf  die  Einteilung  in  verschiedene  Figurenreihen  auf  alten 
Vasen  hinweist.     Auch  hier  hat  Welcker  richtig  die  Einteilung  in  konzen- 
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triscbe  EreUe  xugnmde  gelegt.  Er  zfihlt  deren  filnf;  dies  ist  richtig,  so- 
fern wir  diese  fünf  als  Hauptkreise  betrachten.  Sollen  sich  aber  alle 
Schwierigkeiten  läsen,  so  müssen  wir  zwischen  diesen  Hauptkreisen  jedesmal 
noch  einen  kleineren  als  Einfassung  hinzunehmen. 

Die  Mitte  nimmt  der  von  Schlangen  umk^nzte  Drache  ein.  Die 
ganze  Stelle  ist  kritisch  so  unsicher,  daß  wir  es  unentschieden  lassen 
mOssen,  ob  die  Dsmonen  des  Krieges  um  den  Dracben  herum  wirklich  dar- 
gestellt waren,  oder  bloB  dichterischer  Zusatz  sind.  Doch  möchte  ich  die 
Möglichkeit  nicht  ganz  abweisen,  wenn  auch  Interpolationen  alles  verwirrt 
haben.  Im  folgenden  gehören  offenbar  1.  der  Kampf  der  Lapithen  und 
Kentauren  und  2.  der  Chor  der  Unsterblichen  unter  Anführung  Apollos  und 
der  Musen  (doch  gewifl  nicht  die  letzteren  allein)  als  Gegenbilder  zu- 
sammen. Vorher  werden  aber  noch  die  Züge  der  Eber  und  Löwen  genannt, 
eine  Darstellung,  die  oft  in  schmalen  Streifen  sich  zwischen  den  gröBeren 
Figorenreihen  auf  alten  Vasen  hindurchzieht.  So  werden  sie  also  auch  hiei 
zwischen  den  mittleren  Rand  und  den  nächsten  Streifen  zu  setzen  sein. 
Diesen  aber  umkränzt  wieder  in  gleicher  Weise  der  Hafen  mit  Delphinen, 
Fischen  und  einem  Fischer.  Der  Dichter  nennt  den  Hafen  ausdrQckllch 
Ktixlotc^^,  und  sondert  ihn  noch  dazu  durch  das  Material  von  den  anderen 
Feldern  ab:  nizv(<p&ov  naoanigoto,  der  sich  durch  seine  Farbe  zur  Dar- 
stellung von  Meereswogen  wohl  eignete.  Für  den  folgenden  Hauptkreis  er- 
geben sich  nun:  Ferseus  und  die  Oorgonen,  die  Stadt  im  Kriege,  die  Stadt 
im  Frieden.  Dies  gäbe  eine  unangenehme  Dreiteilung,  bei  der  noch  dazu 
der  Kampf  des  Perseus  rSumlich  den  beiden  anderen  Darstellungen  ganz 
ungleich  wSre.  Ich  betrachte  ihn  daher  als  zu  der  Stadt  im  Kriegszustande 
gehörig.  In  dem  ixif,  womit  die  Beschreibung  derselben  angeknüpft  ist, 
sehe  ich  keine  Schwierigkeit.  Sondert  sich  das  ganze  Rund  in  zwei  Teile, 
und  zwar  nicht  durch  senkrechten,  sondern  durch  horizontalen  Durchschnitt, 
so  erscheinen  die  Gorgonen  für  den,  der  den  Schild  gerade  vor  sich  hat, 
in  itut  horizontaler  Lage.  Da,  wo  sie  aufhören,  steigt  der  Kreis  noch 
immer  an,  und  die  Figuren,  welche  folgen,  können  als  Über  ihnen  befind- 
lich bezeichnet  werden.  Der  Dichter  gibt  nun  zuerst  den  Gegenstand  des 
folgenden  ganz  allgemein  an.  Kampf  bei  der  Stadt.  Sodann  aber  sondert 
er  einzelnes,  wie  wir  auch  im  homerischen  Schild  verschiedene  Szenen  ge- 
funden: 1.  die  Stadt,  auf  ihren  Mauern  die  Weiber;  vor  der  Stadt  die 
Greise,  die  für  das  Heil  derselben  zu  den  Göttern  flehen;  2.  das  Kriegs- 
getammel;  3.  an  den  Enden  desselben  die  schrecklichen  Dämonen,  Keren 
und  Parzen,  welche  der  Scheußlichkeit  der  Gorgonen  am  anderen  Ende  des 
Halbrundes  passend  gegenftbertreten.  Nun  folgt  auf  der  anderen  Hälfte 
die  friedliche  Stadt  mit  der  Uaner  nnd  den  sieben  Toren  im  Hintergründe. 
Sie  bildet  zur  Stadt  im  Kriege  einen  ähnlichen  Gegensatz  wie  der  Göttcr- 
chor  des  vorigen  Hauptrundes  zum  Lapithen-  und  Kentaurenkampf.  In  ihr 
sondern  sich  nun  ebenfalls  vier  Szenen.  Der  Hochzeitszug,  der  T&nz  zur 
Sjrinx,  zur  Leier,  zur  Flöte.  Denn  nach  dem  verschiedenen  Charakter  der 
Instrumente  modifizierten  sich  die  verschiedenen  Szenen,  der  Syrinx  ent- 
sprach wohl  ein  mehr  ländlicher  Jnbel,  der  Leier  ein  Festchor  (jo^Av  liu- 
^ötvtu),  der  Flöte  ein  frohes  Qelag  (luöfut^ov  ia'  uiXoü).    Wo  es  nun  heißt: 

V&9'   utnmv  iaißävrBg  ifhüvcov, 
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mfisBen  wir  dies  nicht  ganz  wSrtlich  verstehen.  Ein  schmaler  Kreis,  der 
um  die  Stadt  (nud  nm  die  KKmpfe  der  anderen  H&lft«)  sich  hemmzog,  lag 
jenseits  der  Zinnen  und  Tore,  innerhalb  deren  die  Freudenfeste  und  Chöre 
gefeiert  wurden;  und  so  erschien  der  Rundlanf  der  Bosse  anfierhalb  der 
Stadt.  Die  vier  Jahreszeiten  im  vierten  Felde  bedürfen  keiner  Erläuterung, 
ünterabteilnngen  scheinen  auch  hier  noch  vorhanden  gewesen  zu  sein. 
Doch  ist  die  Beschreibung  nicht  präzis  genug,  sie  auszusondern.  Sie  wurden 
wiederum  vom  Rundlanf  der  Wagen  umschlossen.  Und  das  Oanze  umfaßt, 
wie  bei  Homer,  des  Okeanos  StrSmong,  durch  SchwSne  und  Fische  belebt. 
Das  Schema  des  Ganzen  wäre  also: 

I.  Der  Drache  etc. 

1.  (schmaler  Streifen)  Eber  und  Löwen. 

n.  a)  Lapithen  und  Kentauren,     b)  Götterchor. 

2.  Hafen. 

lU.  a)  Gorgonen   und   Krieg   in   vier  Bildern,     b)  Frieden   ebenfalls   in 
vier  Bildern. 


IV.  Die  vier  Jahreszeiten  (ob  auch  in  acht  Bildern?). 

4.  Wagenrennen. 
V.  Ozean. 

Zum  Schluß  glaube  ich  mir  noch  eine  Rechtfertigung  fiber  die  Art 
der  AnsfOhrung  meiner  Arbeit  scbnldig  zu  aein,  die  Überall  nur  leicht 
skizziert  ist.  Eine  solche  Behandlung  schien  aber  bei  dem  Gegenstande 
nicht  nur  erlaubt,  sondern  f&st  nötig.  Denn  es  handelte  sich  einzig  darum, 
von  den  besprochenen  Werken  eine  Skizze,  einen  ersten  Plan  zu  entwerfen, 
die  Massen  zuerst  im  ganzen  und  groflen  zu  ordnen.  Der  Überblick  über 
diese  würde  aber  gerade  durch  eine  detaillierte  Ansfflhmng  teilweise  wieder 
vernichtet  worden  sein.  Erst  wenn  das  Prinzip  der  Anordnung  als  richtig 
anerkannt  sein  wird,  kann  es  von  Nntzen  sein,  in  das  einzelne  mit  Be- 
nutzung und  Vergleichung  eines  reichen  gelehrten  Apparates  einzugehen 
und  den  Versuch  zu  einer  Wiederherstellung  der  verlorenen  Werke  zu 
gehen,  wie  sie  hier  nicht  bezweckt  sein  konnte.  —  Dazu  wird  aber  vor 
allem  noch  eins  nötig  sein:  nämlich  an  erhaltenen  Werken  die  Grundsätze 
zu  erlernen,  nach  denen  die  Künstler  in  sich  entsprechenden  Kompositionen 
bei  der  Durchbildung  der  einzelnen  Glieder  derselben  verfuhren.  Die  vor- 
hergehende Abhandlung  hat  es  lediglieh  mit  nicht  mehr  vorhandenen 
Werken  zu  tun,  freili<^  solchen,  die  sBmttich  zu  den  berühmtesten  Schöp- 
fungen äli«ster  Kunst  gehörten;  an  denen  sich  in  einer  Kunst,  die  sich 
organisch  wie  die  griechische  entfaltete,  die  ursprünglichen  Prinzipien  am 
klarsten  und  einfachsten  offenbaren  mußten.  Neben  solchen  Werken  kann 
es  nicht  unwichtig  sein,  wenigstens  an  einem  faßlicheren  Beispiel,  an  einem 
noch  erhaltenen  Werke  deutlich  zu  machen,  wie  die  Ausführung  zu  denken 
sei.  Absichtlich  wähle  ich  dazu  ein  spBtes  Werk  untergeordneten  Ranges, 
um  so  zugleich  darauf  aufmerksam  zu  machen,  bis  wieweit  ein  ursprüng- 
liches Prinzip  griechischer  Kunst  seine  Geltung  zu  bewahren  vermochte. 
Ich   meine  ein    nur   ganz   flüchtig   und   fast  roh  entworfenen  Bild  in  einem 
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Columbarium  der  Villa  Pamfili*)  in  Rom  mit  den  Darstellungen  des 
gefesselten  Prometheus  und  der  Niobiden,  die  in  einem  Rahmen  ohne  nur 
eine  Linie  zur  Scheidung  beider  Szenen  als  OegenstOck  vereinigt  sind. 
Links  vom  Beschauer  liegt  am  Abhänge  eines  Hügeb  Prometheus  breit 
ausgestreckt,  seine  rechte  Seite  zerfleischt  der  Adler.  Am  Fuße  des 
Hügels  spannt  Herakles  den  Bogen  zu  seiner  Befreiung;  Pallas  neben  ihm 
deutet  mit  ausgestreckter  Rechten  über  ihn  bin  nach  dem  Ziele,  unmittel- 
bar zur  Rechten  folgt  Niobe  mit  einer  Tochter,  im  allgemeinen  an  die 
Florentiner  Gruppe  erinnernd;  vor  ihr  noch  zwei  Söhne,  einer  fast  über 
dem  anderen  erscheinend,  so  daß  daa  Ganze  nicht  mehr  Raum  einaimmt, 
ab  Herakles  und  Pallas.  Dem  Hügel,  au  den  Prometheus  gefesselt  ist, 
entspricht  genau  ein  anderer  zur  Rechten  des  Beschauers;  auf  ihm  stehen 
Apoll  und  Diana,  das  Rachewerk  volkiehend,  jedoch  in  einiger  Entfernung, 
so  daß  beide  in  dem  einen  Prometheus  ein  vollständiges  Gegengewicht 
haben.  Jetzt  frage  ich:  wer  wflrde  es  wagen,  ohne  den  faktisch  vorgelegten 
Beweis  Prometheus'  Befreiung  und  der  Niobiden  Tod  als  Gegenstücke  In 
Anspruch  zu  nehmen?  Und  doch:  könnt«  die  Entsprechung  vollständiger 
sein  zwischen  diesen  Gruppen,  wo  ein  Sterblicher  einen  Gott  befreit,  der 
gegen  Zeus  gefrevelt,  wo  die  Götter  die  Sterbliche  strafen,  die  sich  gegen 
die  Himmlischen  in  stolzer  Vetmessenheit  erhohen  hat,  zwischen  dem  He- 
rakles, der  von  unten  nach  oben  seine  Pfeile  richtet,  und  dem  Götterpaar, 
welches  von  oben  auf  die  St«rblichen  Verderben  herabsendet?  Ich  glaube, 
man  wird  zugeben,  daß  nach  einem  solchen  Beispiel  manche  Schwierigkeit, 
die  sich  bei  den  vorhergehenden  £rörterungen  im  einzelnen  zeigte,  als  ge- 
mildert erscheinen  muß.  Denn  eben  darin  besteht  das  Große  in  der  Ent- 
wickelnng  dar  griechischen  Kunst,  daß  selbst  die  strengsten  Grundregeln  nie 
zu  willkürlichen  Satzungen  und  dadurch  zur  Unfreiheit  führten,  sondern 
vielmehr  dazu  dienten,  inneriialb  des  Gesetzes  dem  schaffenden  Geiste  des 
Künstlers  eiue  um  so  größere  Freiheit  zu  gewähren. 


Pausanias  4,  31,  1 1  beschreibt  Gemälde  des  Omphalion  aus  Alexanders 
Zeit  in  Messens.  Die  Figuren  sind,  ohne  Schwierigkeit  der  Erkl&rung,  so 
zu  sondern: 

A)  Aphareus       B)  Lenkippos  a)  Nestor  b)  Asklepios 

Idas  Hilaeira  Thrasymedes        Machaon 

Lynkeus  Phoibe  Antilochus.  Podalirios. 

Kresphontes.       Arsinoe. 


•)  [Abg.  Jahn,  Columbarium  Pamfili,  Ahhandl.  d.  Bayer.  Akad.  d.  W.  1857, 
1.  ClasM,  Vm.  Band,  2.  Abt.  Taf.  I,  8;  II,  6.  Samter,  ROmisehe  Mitteilungen  VUl, 
1893,  S.  116,  Fig.  3.J 
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Die  Knnst  bei  Homer  and  ihr  Verhultnis  zD  den   Anföngen   der 
griecliisclien  Knns^eBchiebte.'*') 

(1868.) 
I. 
In  jeder  Wissenschaft  gibt  es  gewisse  Gebiete,  auf  denen  die  Forschong, 
wenn  auch  nicht  als  abgeschlossen,  doch  in  der  Hauptsache  als  fest  und 
sicher  begründet  bezeichnet  werden  darf.  Wo  hier  noch  etwas  zu  tun  bleibt, 
da  wird  es  sich  darum  handeln,  das  einzelne  schärfer  und  bestimmter  zu 
formulieren,  den  zuerst  nur  in  seinen  umrissen  angelegten  Bau  auszufahren 
und  durchzubilden,  nicht  aber  die  Grundlinien  selbst  umzugestalten  oder  von 
neuem  zu  ziehen.  Dagegen  wird  es  auch  nirgends  an  solchen  Gebieten 
fehlen,  auf  denen  ein  ähnliches  Ziel  noch  nicht  erreicht  ist,  wo  es  wohl 
Material  gibt,  Bausteine,  schon  mehr  oder  minder  bearbeitet,  wo  aber  das 
einzelne  sich  noch  nicht  zum  ganzen  fügt,  weil  es  noch  an  der  einheitlichen 
Idee  fehlt,  der  sich  dieses  einzelne  unterzuordnen  hat.  Ein  solches  Gebiet 
ist  die  Urgeschichte  der  griechischen  Kunst.  Neben  der  Frage  nach  ihrem 
ersten  Ursprünge,  ihrer  Selbständigkeit  oder  Abhängigkeit  treten  uns  na- 
mentlich zwei  Tatsachen  entgegen,  die  schwer  miteinander  vereinbar  scheinen. 
In  dem  Bilde  des  heUenischeu  Lebens,  welches  die  homerischen  Gesänge  uns 
TOr  Augen  stellen,  erscheint  dasselbe  keineswegs  des  künstlerischen  Schmnckes 
bar;  und  namentlich  in  der  Beschreibung  des  achilleiscben  Schildes  tritt 
uns  ein  Reichtum  künstlerischer  Phantasie  in  wirklich  überraschender  Fülle 
entgegen.  Mag  immerhin  diese  Episode  nicht  zu  den  ursprünglichen  Be- 
standteilen der  Ilias  gehören:  alt  bleibt  sie  trotzdem  und  älter  als  die  Zeit 
der  Olympiadenrechnung,  indem  sich  schon  bei  mehreren  der  Kykliker  hin- 
längliche Spuren  der  Nachahmung  gerade  dieses  Teiles  in  episodischer  Schil- 
derung von  Kunstwerken  nachweisen  lassen  (vgl.  Welcker,  Ep.  Cyclus  11,  Re- 
gister unter:  Kunstwerke).  Dagegen  beginnt  die  Geschichte  einer  eigentlichen 
Entwicklung  der  griechischen  Kunst  durch  das  Wirken  namhafter  Künstler, 
von  wenigen  ganz  vereinzelten  Nachrichten  abgesehen,  erst  gegen  Ol.  50, 
und  da  noch  hören  wir  fast  durchgängig  nur  von  ersten  Anfängen  und  Er- 
findungen. Um  sich  mit  diesem  scheinbaren  Widerspruche  abzufinden,  hat 
man  bisher  zwei  Wege  eingeschlagen:  einerseits  hat  man  geglaubt,  den  ho- 
merischen Kunstwerken  jedwede  Realität  absprechen  zu  dürfen,  andererseits 
versucht,  den  Beginn  der  Künstlei^escbicbte  in  den  Anfang  der  Olympiaden 
hinaufzurücken.  Nach  meiner  Überzeugung  ist  das  eine  wie  das  andere 
weder  richtig  noch  notwendig,  wie  ich  zum  Teil  schon  in  den  ersten  Ka- 
piteln meiner  Geschichte  der  griechischen  Künstler  nachzuweisen  versucht 
habe.  Eine  allseitige  Erörterung  der  betreffenden  Fragen  lag  meiner  da- 
maligen Aufgabe  fem,  und  vielleicht  war  damals  die  Zeit  zu  ihrer  Beant- 
wortung noch  nicht  einmal  gekommen.  Seitdem  hat  unser  Wissen  manche 
tatsächliche  Bereicherung  erfahren,  und  mancher  einzelne  Punkt  ist  nach 
verschiedenen  Seiten  hin  durchgearbeitet  worden,  so  daß  ich  es  jetzt  glaube 
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wagen  zu  dürfen,  dieses  gesamte  Thema  nnter  mehrfach  nenen  Gesichts- 
punkten  einer  Dochraaligen  Prüfung  zu  unterwerfen,  um  auch  in  den  An- 
fängen der  griechischen  Eunst  dieselbe  einfache,  rationelle  iind  streng  orga- 
nische Entwicklung  nachzuweisen,  die  uns  in  ihrem  femereu  Verlauf  als  ein 
so  merkwürdiges  Phänomen  entgegentritt. 

Unsere  erste  Aufgabe  wird  sein,  die  Stellung  der  Kunst  im  homerischen 
Leben  in  bestimmter  Weise  zu  begrenzen.  Stellen  wir  die  Frage,  oh  es 
eine  eigentliche  statuarische  Eunst  gab,  so  werden  wir  sie  verneinen  müssen. 
Nur  einmal  wird  ein  Götterbild  genannt,  das  der  Athene  auf  der  Burg  von 
Dion:  11.  VI  92  und  30S.  Aber  es  heiBt  nicht  einmal  Bild:  der  Göttin 
selbst  soll  das  Gewand  auf  den  Schoß  gelegt  werden  wie  zu  wirklichem 
Gebrauche.  Selbst  das  Haar  der  „schön  gelockten  Göttin"  mochte  wirkliches 
Haar,  eine  förmliche  Perücke  sein,  indem  selbst  noch  in  historischer  Zeit 
HaarkrSusler,  Putzmacher  und  andere  idolorum  vestitores  vielfach  vorkommen. 
So  werden  wir  denn  ein  derartiges  Götterbild  so  wenig  ein  statuarisches 
Kunstwerk  nennen  dürfen,  wie  heutzutage  so  manches  Madonnen-  und 
Heiligenbild  im  Festornate.  Die  naive  Frömmigkeit  einer  niederen  Kultur- 
stufe fühlt  das  Bedürfnis,  ihr  Götterbild  menschengleich  zu  schmücken  und 
zu  putzen;  aber  künstlerische  Anforderungen  liegen  ihr  dabei  noch  gSnzlich 
fem.  —  Etwas  anders  scheint  es  sich  freilich  mit  einigen  anderen  Werken 
zu  verhalten:  den  goldenen  Jungfrauen  im  Hause  des  Hephäatos  (I1.XTI1I418) 
und  den  Hunden  und  Fackelträgern  im  P&laste  des  Alkinoos  (Od.  VII  91). 
Selbstverständlich  ist  hier  zunächst,  daß  wirkliches  Lehen  und  Bewegung 
freie  Zutat  des  Dichters  sind;  davon  abgesehen  aber  können  wir  an  pla- 
stisch gebildeten  Hunden  als  Tierhütem  keinen  AnstoS  nehmen;  ebensowenig 
an  Jünglingsgestalten  als  Fackelhaltem ,  wie  wir  z.  B.  deren  einen,  eine 
Frauengestalt,  auf  einem  etmskischen  Wandgemälde  finden:  Mon.  d.  Inst. 
V  16,  1.  Auch  ein  Mädchen,  das  Hephästos  stützt,  sehen  wir  auf  einem 
vatikanischen  Belief:  Mus.  PCI.  IV  11.  Etwas  künstlerisch  Unmögliches  be- 
schreibt also  Homer  nicht.  Aber  allerdings  muS  hervorgehoben  werden, 
daß  nicht  nur  die  Schilderung  der  Behausung  des  Gottes,  sondern  auch  die 
des  Fhäakenpalastes  eine  gewisse  poetisch  märchenhafte  Färbung  tragen. 
Leicht  möglich  wäre  es,  daß  Homer  hier  ausschmückte,  wovon  er  nur  eine 
ungefähre  Kunde  aus  dem  Verkehr  mit  orientalischen,  innerasiatischen  Völkern 
erlülten  hatte.  Dort  wurde  der  wirkliche  Mensch,  sozus^en,  zur  Statue, 
als  Schirm-,  als  Teppichhalter  und  erscheint  in  solcher  Funktion  wirklich 
auf  noch  erhaltenen  Monumenten  (vgl.  Semper,  Der  Stil  I  S.  372).  Damit 
stimmt  es  sehr  wohl,  daß  bei  Homer  gerade  an  den  genannten  Figuren  jede 
Hinweisnng  auf  die  Art  der  technischen  Ausführung  fehlt,  wie  sie  doch 
sonst  der  Dichter  liebt.  —  Endlich  aber  muß  noch  besonders  betont  werden, 
daß  wir  es  hier,  selbst  wenn  wir  die  Existenz  solcher  Figuren  zugeben 
wollen,  doch  keineswegs  mit  selbständigen,  fOr  sich  bestehenden  Kunstwerken 
zu  tun  haben,  sondern  mit  Gegenständen  eines  bestimmten  praktischen  Ge- 
hrauches, denen  man  nur  eine  künstlerische  Form  gegeben  hat:  und  unter 
diesem  Gesichtspunkte  treten  sie  wenigstens  nicht  in  einen  fundamentalen 
Gegensatz  zu  allem  übrigen,  was  uns  Homer  über  die  Kunst  seiner  Zeit 
mitteilt. 

Denn  sollen  wir  ihr  eigentliches  Gebiet  genauer  bestimmen,  so  ist  dies 
die  Ausschmückung  des  für  das  wirkliche  Lehen  bestimmten  Gerätes,  der 
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Waffen  und  der  Kleidung.  Damit  hangt  es  zusammen,  daß  Mannorarb«it 
und  ErzguQ,  an  denen  die  eigentliche  statuarische  Kunst  sich  entwickelt,  bei 
Homer  noch  unbekannt  ist:  die  Terachiedenen  Arten  von  Metall:  Bronze, 
Eisen,  Gold,  Zinn,  werden  bei  Homer  geschmiedet,  gehämmert,  getrieben, 
genietet;  Holz  und  Elfenbein  werden  geschnitzt,  gemeißelt,  gebohrt,  geleimt 
und  eingelegt. 'J  Aucb  die  Töpferdrehscheibe  ist  bereits  bekannt,  weshalb 
freilieh  die  ältesten  erhaltenen  Geftömalereien  noch  nicht  mit  Rofl  in  die 
homerische  Zeit  zurückdatiert  zu  werden  brauchen.  Die  Malerei,  wenn  wir 
diesen  Ausdruck  Oberhaupt  anwenden  wollen,  sieht  sich  vorläufig  auf  ein 
Gebiet  beschrankt,  die  kunstvolle  mit  farbigen  Figuren  reich  geschmückte 
Weberei.  Was  auf  diesen  verschiedenen  Wegen  geleistet  wird,  das  wird 
gepriesen  wegen  Beicbtimis  des  Stoffes,  wegen  der  Sorgfalt  und  der  Kunst- 
fertigkeit der  Arbeit.  Vielfach  ist  der  Besitzer  auch  der  Verfertiger;  und 
z.  B.  Odyaseus  zimmert  sich  sein  kunstreiches  Bett  mit  eigener  Hand  {Od.  XXIII 
169  sqq.);  Andromache  und  Helena  weben  Blumenschmuck  und  Figuren  in 
die  GewUnder  (II.  III  125;  XXII  441).  Oft  indessen  wird  auch  der  lixrmi, 
falntvs,  exvxoTQfusq  gerUhmt,  und  selbst  der  ITame  des  Verfertigers  wird  zu- 
weilen genannt:  Tjchios,  der  den  Schild  des  Ajax  (II. VH  222),  und  Ikmalios, 
der  den  Sessel  der  Penelope  gemacht  (Od.  XIX  57).  Das  Kunstreichste  aber, 
wie  z.  B.  die  Waffen  des  Achill,  wird  dem  Uephästos,  dem  kunstreichen 
Gotte  seihst,  zugeschrieben. 

Doch  diese  umfassende  Kimstübung,  ist  sie  nun  eine  eigentümlich  helle- 
nische? Berechtigt  sie  uns  von  einem  hellenischen  Kuuststil  zu  sprechen? 
Das  ist  für  die  AnfSnge  der  griechischen  Kunstgeschichte  eine  der  wich- 
tigsten Fragen.  Homer  beantwortet  sie  nicht  direkt:  er  spricht  überhaupt 
nicht  von  Stil.  Wohl  aber  gibt  er  indirekt  eine  hinlänglich  deutliche  Ant- 
wort: in  der  Odyssee  (IV  G17)  bezeichnet  er  in  vollster  Unbefangenheit 
einen  sidonischen  Krater  als  ein  Werk  des  HepbSstos,  also  eine  Arbeit  aus 
nicht  hellenischem  Lande  als  Werk  des  hellenischen  Gottes:  zwischen  grie- 
chischer und  nicht  griechischer  Kunst  macht  er  also  keinen  Unterschied. 
Überhaupt  spricht  er  Öfter  von  sidonischen  Krateren  (11.  XXIII  74^),  sido- 
nischen Gewändern  (VI  290),  einem  kyprischen  Panzer  (XI  20),  einem 
ägyptischen  Spinnkorb  (Od.  IV  125).  Ein  grofler  Teil  dessen,  was  Homer 
vor  Augen  hatte,  mochte  also  geradezu  Erzeugnis  fremder  Kunst  sein;  und 
sicher  ist  hier  der  Handelsverkehr  der  Phönizier  bedeutend  in  Anschlag  zu 
bringen.  Aber  nach  allem,  was  wir  von  ihnen  wissen,  dürfen  wir  gerade 
bei  ihnen  am  wenigsten  eine  ausgebreitete  eigene  Kunstübung  voraussetzen. 
Sie  waren  Kaufleute,  die  damals  den  Markt  beherrschten  und  namentlich 
den  Verkehr  zwischen  dem  inneren  Asien  und  Griechenland  vermittelten. 
Von  dort  mochte  zunächst  die  Masse  der  kunstreichen  Arbeiten  kommen, 
welche  die  Griechen  anfangs  einfach  als  fremde  Ware  übemahmea.  Daß 
sodann  die  fremde  Kunst,  als  die  Griechen  begannen,  eigene  Arbeiten  zu 
verfertigen,  einen  gewissen  Einfluß  auf  dieselben  gewinnen  mußte,  wird  als 
naturgemäße  Erscheinung  nicht  abgeleugnet  werden  können. 

Aber  ist  darum  die  griechische  Kunst  aus  der  asiatischen  geradezu  ab- 
zuleiten? ist  sie  eine  Tochter  derselben?    Ich  antworte  mit  Ent'Schiedenbeit: 

*)  Die  betreffenden  Steilen  sind  jetzt  zuBammengestellt  bei  Overbeck,  Aut. 
6ohriftqueIlen,  Nr.  Ulff. 
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nein!  Soll  ich,  noch  ehe  ich  den  Beweis  im  einzelnen  zu  liefern  suche,  das 
gegenseitige  Verhältnis  in  seinen  GrundzRgen  klar  machen,  so  UBt  sich  dies 
in  schlagender  Weise  durch  die  Vergleichung  auf  einem  anderen  Gebiete  des 
Geiat«BlebeD8  bewerkstelligen.  Die  Griechen  erhielten  von  den  Fhöniziem 
das  Alphabet:  aber  selbst  diese  einfachen  kotiveutionelleD  Zeichen  bildeten 
sie  am;  t«ils  modifizierten  sie  mehrfach  die  lautliche  Bedentang,  t^ils  stili- 
sierten sie  die  Form  nach  ihrer  eigeuen  Weise.  Von  einem  dadurch  be- 
dingten Einflüsse  der  semitischen  Sprache  auf  die  griechische  wird  aber 
selbst  der  eifrigste  Vertreter  des  Semitismus  nicht  zu  sprechen  wagen.  Ge- 
rade ebenso  entlehnten  die  Griechen  von  deu  Asiaten  die  Schrift  der  Kunst; 
aber  auch  in  der  Kunst  redeten   sie  von  Anfang   an  ihre  eigene  Sprache. 

Diesen  Satz  zu  beweisen,  besitzen  wir  nun  ein  unschätzbares  Dokument 
in  der  Beschreibung  des  homerischen  Schildes.  An  ihm  wird  dieses 
Wechsel  Verhältnis  erst  recht  deutlich,  und  erst  mit  Bertlcksichtigung  des- 
selben wird  die  Beschreibung  verständlich  und  verliert  das  Anflüge,  was 
sie  sonst  für  viele  gehabt  bat  und  bis  zu  einem  gewissen  Grade  haben 
mnflte.  Idee  und  Gliederung  ist  griechisch,  die  materielle  AusfQhrang  da- 
gegen haben  wir  uns  nach  asiatischem  Muster  zu  denken. 

Wenn  man  a  priori  die  iröglichkeit  der  Existenz  eines  solchen  Schildes 
wegen  der  Pülle  und  des  Keichtums  der  dargestellten  Figuren  hat  leugnen 
wollen,  so  Isfit  sich  wohl  mit  noch  größerem  Rechte  ebenso  a  priori  die 
Behauptung  entgegenstellen,  da&  ein  Dichter  unmöglich  beschreiben  konnte, 
wofflr  ihm  in  der  Wirklichkeit  gar  keine  Analogie  vorlag.  Aber  allerdings 
beschreibt  der  Dichter  poetisch;  er  löst  den  zeitlich  einheitlichen  Moment 
der  Darstellung  in  eine  Erzählung,  in  eine  Aufeinanderfolge  von  Handlungen 
auf.  Manches  einzelne  ist  darum  nicht  zu  scharf  zu  betonen;  vielmehr  ist 
der  bei  der  Erzählung  zugrunde  liegende  Hauptmoment  festzustellen,  ge- 
wissermaßen aus  der  Beschreibung  herauszusclülen;  was  im  einzelnen  Falle 
zuweilen  schwierig  sein  mag,  aber  keineswegs  Willkür  in  der  Interpretation 
voraussetzt. 

Das  Grundschema  der  ganzen  Einteilung  ist  bereits  von  Welcker  fest- 
gestellt worden  (Ztsch.  f.  a.  K.  I,  S.  553ff.}.  TKrre  Jtzvxig,  fünf  L^en,  je  die 
untere  von  größerem  Durchmesser  als  die  darüberliegende,  ergeben  fünf  kon- 
zentrische Kreise,  resp.  Streifen,  auf  denen  die  verschiedeneu  Szenen  zu  ver- 
teilen sind.  Friederichs  freilich  (Philostr.  Bilder  S.  225)  will  diese  Form 
nicht  anerkennen:  „Was  fOr  ein  unpraktischer  Schild,  der  am  Rande  ein- 
fach, im  Buckel  fünffach  ist,  also  den  Mann  auf  höchst  ungleichmäßige 
Weise  deckt.  Und  einen  solchen  Schild  sollen  wir  annehmen,  ohne  daß 
uns  nachgewiesen  würde,  daß  die  Alten  solche  Schilde  hatten?  Wo  findet 
sich  denn  unter  den  erhaltenen  Schilden,  unter  den  hunderten  dargestellter 
Schilde  ein  so  abnormes  Exemplar?  Und  endlich  sollen  wir  einen  solchen 
Schild  annehmen,  ohne  daß  uns  Homer  etwas  von  der  besonderen  Art  dieses 
Schildes  mitteilt?  Es  ist  recht  merkwürdig,  daß  solche  Annahmen  die  Runde 
durch  alle  Bücher  machen."  Die  Zuversicht  des  Tones  steht  hier  im  um- 
gekehrten Verhältnis  zur  Stärke  der  Argumente.  Soll  denn  der  Schild  den 
Mann  auf  ganz  gleiohmSßige  Weise  decken?  Der  runde  Schild  &amg  ist 
wohl  zu  unterscheiden  von  dem  großen  türformigen  Ovifibg  einer  späteren 
Zeit:  seiner  Größe  nach  kann  er  den  Efimpfer  gar  nicht  völlig  decken; 
dieser  soll  vielmehr  mit  dem  stärksten  Teile,  dem  ifupulög,  umbo,  den  Wurf 
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aaffaugeu,  oder  vom  ninbo  abgleiten  lassen;  und  um  ihn  leicht  handhaben 
zu  können,  darf  nicht  einmal  die  Dicke  und  die  Schwere  nach  dem  Etande 
zu  dieselbe  Bein,  wie  in  der  Mitt«.  Dafl  ferner  die  Griechen,  und  gerade  im 
homerischen  Zeitalter,  derartige  Sobüde  hatten,  geht  aus  Homer  selbst  dent- 
lich  genug  hervor.     In  der  Ilias  XX  274  triflt  Achilles  den  Äneas: 

xal  ßälev  Aivilao  xccr    &anlSu  nävtaa"  Itorjv, 

avTvy    liitä  TtptüTijv,   ij   ItTtzöiavog  &ie   "ffikKÖg, 
iewTOTcnj  d    iniiiv  ^ivbg  ßo6s'    ij  ü  &iMnqi> 

Gegen  den  Band  zu  also,  wo  der  Schild  am  dünnsten  war,  traf  die 
Lanze. 

Alvtiag  d'  ^oiij,  ital  <i«Ä  f#tv  ätsjild'  aviaxBv, 
SsOsaq'    iyx^li]  S  «^    ireip  vätov  ivl  yal^ 
Satt}  kfUvjj,  Sia  d'  &iitpotl(iovs  ?iU  nvKlm/g 
aealSog  antptßQÖfijs. 

Äneas  duckt  sich,  hfttt  den  Schild  von  sieb  weg,  und  die  Lanze  fliegt 
durch  die  beiden  Lagen  von  Erz  und  Leder  in  den  Boden.  Aber  auch  in 
weit  späterer  Zeit  noch  deutet  Aristides  (Panathen.  I  p.  159  Dind.)  auf  die- 
selbe Art  der  Schild konstmlrtion:  „&ojtt^  yic^  in  aUnlSog  hvkIov  fig  akX^lovg 
lußeßTjxÖTaiv  nefiTnbg  eig  &iupakhv  nktjQot  Sia  nävttav  &  xäUiaiog,  so  liegt  in 
der  Mitt«  der  Erde  Hellas,  in  Hellas  Attika,  in  Attika  Athen,  und  in  dessen 
Zentrum  die  AkropoUs."  Besitzen  wir  endlich  auch  keine  zu  wirklichem 
Gebrauche  bestimmte  Schilde  von  der  durch  Welcker  angenommenen  Struktur, 
so  haben  uns  doch  die  ältesten  Graber  von  Caere  (Mus.  Gregor.  I  t  18—20) 
und  PrSneste  (Mon.  dell'  Inst.VIII  26)  [abg.  Bd.  L  S.  135]  eine  Keihe  von 
Schilden  aus  Bronzeblech,  bloß  zu  dekorativem  Zwecke  gearbeitet,  geliefert, 
die  wenigstens  in  der  Gliederung  ihrer  Außenseite  mit  dem  Welckerschen 
Schema  vortrefflich  übereinstimmen.  So  sprechen  also  Homer,  Aristides  und 
erhaltene  Monumente  für  Welcker  gegen  Friederichs. 

Auch  in  der  Verteilung  der  Szenen  auf  die  verschiedenen  Streifen  hat 
zuerst  Welcker  den  richtigen  Weg  gezeigt,  wenn  auch  Über  einzelnes  sich 
manche  abweichende  Ansichten  geltend  machen  mußten.  Meine  eigene  Auf- 
fassung habe  ich  bereits  vor  zwanzig  Jahren  im  Rhein.  Musetun  (N.  P.  V 
340  fg.)  [oben  S.  13]  dargelegt,  und  es  wird  genügen,  hier  nur  die  Haupt- 
punkte zu  wiederholen. 

Um  das  Zentrum,  Erde  und  Himmel  mit  dem,  was  darinnen  ist,  lagern 
sich  im  zweiten  Kreise  zwei  Hauptdarstellungen:  eine  Stadt  im  Frieden, 
eine  andere  im  Kriege.  Den  dritten  Kreis  nehmen  die  vier  Jahreszeiten 
ein,  je  zwei  und  zwei.  Im  vierten  Kreise  fangen  die  Darstellungen  an,  sich 
bereite  wieder  mehr  einheitlich  zusammenzuschließen:  es  sind  Chortänze,  die 
sich  allerdings  nach  manchen  Andeutungen  in  zwei  Halbchöre  zu  sondern 
scheinen  (pl  ä'  ow  —  allote  äi  — ).  Im  fünften  Kreise  endlich  wird  das 
Ganze  einheitlich  vom  Ozean  umflossen.  —  Im  zweiten  und  dritten  Kreise, 
wo  der  Inhalt  am  reichsten  ist,  sondern  sich  in  den  Hauptabteilungen  leicht 
einzelne  Szenen  aus.  Ich  scheide  I)  in  der  friedlichen  Stadt:  1.  Mahl,  2.  Hoch- 
zeit, 3.  Rechtsstreit;  II)  in  der  kriegerischen:  1.  die  Mauern  mit  ihren  Ver- 
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teidigeni,  2.  Überfall  der  Herden,  3.  Kampf  der  beiden  Heere.*)  Dieser 
Dreiteilung  fügen  sich  sogar  die  Jahreszeiten,  indem  sich  neben  den  Pflügem 
des  Frühjahrs  und  den  Schnittern  des  Sommera  die  Bereitung  des  Mahles 
zum  Erntefest  ausscheidet,  und  neben  der  Weinlese  des  Herbstes  das  Hirten- 
leben des  Winters  sich  in  die  von  LiJwen  Überfallenen  Rinder-  und  in  die 
friedlichen  Schafherden  teilt. 

Diese  feineren  Gliederungen  lieBen  sich  durch  manche  einzelne  Be- 
merkung noch  weiter  begründen.  Doch  verzichte  ich  hier  darauf.  Denn 
selbst  von  ihnen  abgesehen,  tritt  uns  schon  in  der  Grund-  und  Gesamtanlage 
des  Ganzen  ein  festes  und  bestimmtes  Prinzip,  das  der  strengen  Entsprechung 
im  Baume,  ganz  unzweideutig  entgegen;  und  eben  diese  strenge  Gesetz- 
mfißigkeit  gibt  uns  eine  innere  Gewähr,  dafi  wir  es  hier  nicht  mit  einem 
Spiele  poetischer  Phantasie,  sondern  mit  einem  künstlerischen  Gedanken 
zu  tnn  haben,  und  dies  um  so  mehr,  als  dieses  selbe  Prinzip  die  griechische 
Kunst  nicht  nur,  wie  wir  sehen  werden,  in  den  zunächst  folgenden  Perioden, 
sondern  unter  gewissen  Modifikationen  bis  zu  ihrer  höchsten  Entwickelung, 
ja  durch  ihren  ganzen  Verlauf  hindurch  beherrschte. 

Gegen  die  Bcalität  des  homerischen  Schildes  ist  aber  femer  von  ge- 
wisser Seite  geltend  gemacht  worden,  daß  derselbe  nach  dem  Inhalte  seiner 
Darst«llnngen  durchaus  abweiche  von  dem,  was  uns  die  griechische  Kunst 
in  ihrem  weiteren  Verlaufe  darbiete.  Am  Schilde  seien  nur  Szenen  aus  der 
Wirklichkeit,  dem  gewöhnlichen  Leben  geschildert,  ohne  jede  Rflcksicht  auf 
die  Mytbenwelt  In  der  Masse  griechischer  Kunstdarstellungen  überwiege 
dagegen  durchaus  der  religiöse  und  mythologische  Stoff,  wShrend  das  Histo- 
rische und  die  Darstellung  des  wirklichen  Lebens  nur  langsam  und  in  relativ 
später  Zeit  Eingang  und  weitere  Verbreitung  gefunden  habe.  Ich  will  die 
Schwächen  dieser,  namentlich  in  solcher  Allgemeinheit  unhaltbaren  Thesen 
hier  nicht  weiter  erörtern,  sondern  nur  darauf  hinweisen,  daß  einerseits  bei 
manchen  anderen  Erwähnungen  von  Reliefbildnerei  bei  Homer,  an  deren 
BealitAt  wegen  ihrer  engen  Verwandtschaft  mit  noch  erhaltenen  Arbeiten 
durchaus  nicht  zu  zweifeln  ist  (II.  XI  19;  Od.  XI  G09;  XIX  226;  vgl,  Hesiod. 
Theog.  578)  ganz  ebenso  die  Mythenwelt  unberücksichtigt  bleibt,  anderer- 
seits aber,  daß  die  FUlle  gerade  desjenigen  Mythenstoffes,  der  später  die 
Knust  vorzugsweise  beschäftigte,  erst  durch  Homer  seine  Gestaltung  erhielt, 
daß  also  in  einem  Kunstwerke,  das  immer  noch  dem  homerischen  Zeitalter 
angehört,  eine  künstlerische  Verwendung  jenes  MythonstofTes  in  keiner  Weise 
erwartet  werden  darf.  Die  Kämpfe  der  Troer  und  Achäer,  welche  Helena 
in  die  Gewänder  webt«  (H.  III  125)  bilden  hiervon  nur  eine  scheinbare  Aus- 
nahme: es  sind  eben  keine  mythologischen  Bilder,  sondern  Darstellungen  aus 
der  nächsten  Wirklichkeit.**)     Gerade  die  erhaltenen  Denkmäler  zeigen  uns 

*)  In  den  TOD  Priederichs  (S,  23.4)  besprochenen  Versen  509— GIS  fasBC  ich 
Aiupl  als  allgemeine  Ürtsbezeichnung :  in  der  Umgebuuf:  der  Stadt.  Die  Veree 
selbst  aber  enthalten  nnr  die  motivierende  l!linleitang  zur  Scihilderong  des  Dar- 
seBtellten,  die  einen,  d.  h.  die  Belagerer  verlangen  Teilung  des  Besitzes,  widrigen- 
falls sie  mit  Zerstörung  drohen,  ol  3i,  die  Belagerten,  gehen  auf  die  Vorschläge 
nicht  ein.  sondern  rüsten  sich  zur  Gegenwehr.  —  [Vgl.  das  Schema  des  Schildes 
bei  Bmnn,  Oriech.  Kuustgeuchicht«  1.  8.  74,  5ä.J 

")  Eh  liegt  daher  von  archäologischer  Seite  kein  Gnmd  vor,  ihre  Erwähnung 
mit  Overbeck  (Nr.  219)  für  eine  spätere  Interpolation  zu  halten. 
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aber,  wie  die  griechische  KunBt  langeam  nnd  anfangs  unter  Beobachtung 
sehr  eng  gesogeoer  Kreise  das  Feld  des  Mjrthologischen  sich  eroberte.  Die 
Ansätze  zu  einem  Heraustrei«n  aue  der  Wirklichkeit  zeigen  sich  schon  im 
Schilde  durch  die  Gestalten  des  Ares  und  der  Athene  und  der  Dämonen  des 
Krieges,  Eris,  Kydoimos  und  Ker.  Ein  ausgedehnteres  Hervortreten  eigent- 
lich mythologischer  Stoffe  in  dem  Schilde  dagegen  würde  vielmehr  einen 
(rrund  zum  Zweifel  an  der  RealitSt  haben  abgeben  müssen.  Zu  ihrer  künst- 
lerischen Gestaltung  gehört  eine  weitere  Entwicklung,  wie  sie  nachweislich 
erst  später  stattfand.  Vielmehr:  wie  dae  Kind  seine  Versuche  zu  bildlicher 
Darstellung  mit  dem  beginnt,  was  vor  seinen  Augen  liegt,  so  tut  es  auch 
die  Kindheit  der  Kunst,  und  sie  wird  am  so  eher  diesen  Weg  einschlagen 
und  längere  Zeit  festhalten,  wenn  die  Vorbilder,  die  ihr  etwa  zur  Nach- 
ahmung vorliegen,  sich  in  derselben  Bichtung  bewegen.  Solche  Vorbilder 
werden  aber  die  Hellenen  (und  hier  haben  wir  es  zumeist  mit  den  loniem 
Kleinastens  zu  tun)  nicht  sowohl  aus  dem  damals  sehr  auf  sich  selbst  zurück- 
gezogenen Ägypten,  als  von  denjenigen  Völkern  entlehnt  haben,  mit  denen 
sie  zunächst,  sei  es  direkt,  sei  es  durch  Vermittlung  der  Phönizier,  in  nähere 
Berührung  traten,  nämlich  den  innerasiatischen. 

und  in  der  Tat  gewähren  uns  die  Monument«  Assyriens,  wie  sie  seit 
kaum  zwei  Dezennien  bekannt  geworden  sind,  sozusagen  den  Schlüssel  zur 
Lösung  des  Problems,  wie  wir  uns  die  Durchführung  des  Schildes  zu  denken 
haben.  Namentlich  die  zweite  Serie  der  Publikationen  Layards*)  bietet  uns 
eine  reiche  Fülle  sehr  ausMhrlicher  Darstellungen,  vorzugsweise  kriegerische 
Szenen  wirklicher  Geschichte,  durch  welche  aber  auch  viele  andere  Seiten 
des  damaligen  Lebens  ihre  Erläuterung  finden.  Allerdings  ist  der  Palast  des 
Sanherib,  dem  sie  vorzugsweise  entnommen  sind,  nicht  älter  als  etwa  das 
Jahr  700  v.  Chr.,  also  jünger  als  wir  die  homerische  Episode  vom  Schilde 
anzunehmen  berechtigt  sind.  Aber  in  dem  gesamten  Kunst^harakter  sind 
diese  Darstellungen  gewiß  wenig  verschieden  von  denen  einer  älteren  Kunst- 
epoche  desselben  Volkes.  Sie  tragen  nicht  das  Gepräge  einer  in  frischer 
Entwickelung  begriSenen  Kunstblüte,  sondern  das  in  ihnen  herrsobende  Bil- 
dungsprinzip zeigt  sich  als  ein  auf  langer  vorhergegangener  Ausübung  be- 
ruhendes und  in  derselben  bereits  verknöchertes.  So  reich  an  Figuren  diese 
Darstellungen  sind,  so  arm  sind  sie  an  eigentlich  künstlerischer  Erfindung, 
und  die  kindliche,  noch  nicht  entwickelte  künstlerische  Auffassung  steht  in 
merkwürdigem  Kontraste  mit  der  Durchbildung  des  ornamentalen  Teiles,  die 
sich  in  der  Darstellung  der  Menschengestalt  selbst  bis  auf  das  Nackte  er- 
strecken zu  wollen  scheint  Die  Figuren  haben  eigentlich  ihre  Individualität, 
alles  rein  Persönliche  völlig  eingebüßt,  sind  Schemata  geworden,  sozns^en 
Buchstaben,  ans  denen  die  Worte  und  Sätze  der  Bildertafel  zusammengesetzt 
sind.  Hier  nun  finden  wir  leicht  die  Formeln,  um  uns  die  Beschreibung 
des  homerischen  Schildes  in  Figuren  zu  übersetzen. 

Beginnen  wir  einmal  mit  den  in  den  assyrischen  Bildwerken  so  häu- 
figen kriegerischen  Szenen,  so  bieten  uns  T.  18  unten  und  T.  50  oben**)  eine 
Stadt  von  den  Verteidigern  auf  den  Mauern  bewacht,  wie  wir  sie  mit  ge- 
ringen Modifikationen    für  den    zweiten  Kreis   des    Schildes   gebrauchen,    wo 


*)  [A.  H.  Lajard,  The  monuments  of  Niniveb.  Series  1.  IT.  London  1849— C3]. 
")  [Vgl.  Brunn,  Griech.  Kunatgesch,  I,  S.  7^  Abb.  59]. 
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nur  der  temporäre  Schutz  statt  gewöhnlichen  Kriegern  den  Greisen,  Frauen 
und  Kindern  anvertraat  ist.  Der  Ausmarsch,  der  Üherfall  der  Herden  und 
der  darauf  sich  entspinnende  Kampf  an  den  Ufern  des  Flusses  lassen  sich 
aus  T.  31,  37,  36,  46  vortrefflich  rekonstruieren.  Für  den  Hochzeitszng, 
Chor  und  Musik  bieten  uns  T.  48  und  49  Analogien.  Für  die  Gerichts- 
Ezene  lassen  sich  manche  Elemente  aus  der  Hofhaltung  T.  23  entnehmen. 
Für  die  Darstellungen  der  Jahreszeiten  werden  wir  wenige  ganze  Szenen 
benutzen  können;  aber  z.  B.  Männer,  welche  Ti'auben  in  Gefäßen  tragen: 
T.  8,  oder  andere,  welche  Tiere  schlachten:  T.  36,  geben  Motive  für  die 
Weinlese,  das  Emteopfer;  und  andere  Szenen,  wie  das  Trinken  aus  Schläuchen 
T.  35,  das  HolzKIlen  T.  40,  das  Wasserziehen  T.  15,  das  Treiben  der  Herden 
T.  29  und  35  zeigen  uns  Züge  aus  dem  wirklichen  Leben,  die  den  von 
Homer  geschilderten  völlig  parallel  stehen.  Auch  die  Bezeichnung  des  Ter- 
rains, die  Bildung  von  Bäumen  und  Weinstöcken,  Zelte  und  andere  Bau- 
lichkeiten lassen  sich  passend  verwerten.  Und  was  endlich  das  Mittelbild 
des  Schildes  anlangt,  so  finden  wir  zwar  weniger  in  diesen  Beliefs,  aber 
doch  in  den  babylonischen  und  assyrischen  Zylindern  Bilder  der  Sonne,  des 
Mondes  und  des  Siebengestirns,  während  für  die  Darstellung  der  Erde  etwa 
die  Bronzescfaalen  T.  61  und  66  einen  ungefähren  Vergleichungspunkt  ab- 
geben  künnen. 

Die  Hauptsache  bleibt  immer,  daß  die  vorliegenden  Monumente  uns 
zeigen,  wie  diese  Asiaten  mit  den  Mitteln  ihrer  Kunst  alles  und  jedes,  was 
das  vrirkliche  Leben  darbot,  in  nüchterner  Ausführlichkeit  bildlich  nieder- 
zuschreiben verstanden.  Das  Schematische  aber,  was  uns  bei  Jeder  Figur 
nnd  bei  jedem  Gegenstände  der  Darstellung  entgegentritt,  erleichtert  die 
Nachahmung:  es  entspricht  der  kindlichen  Fassungsgabe,  die  zuerst  allge- 
meiner Formeln  bedarf,  ehe  sie  auf  das  Spezielle  des  Ausdrucks  einzugehen 
vermag.  Allerdings  die  Sicherheit  und  Präzision,  die  auf  einer  bereits  völlig 
zur  Manier  ausgearteten  langen  Schulung  beruht,  wird  den  Anfängen  der 
Nachahmung  gefehlt  haben:  sie  werden  in  der  AusMhrang  notwendig  weit 
roher  und  unbeholfener  ausgefallen  sein,  dafür  aber  vielleicht  schon  manche 
Spuren  eines  eigenen,  neuen  Geistes  gezeigt  haben.  Und  hier  glaube  ich, 
haben  wir  nicht  nötig,  uns  auf  bloße  Vermutungen  zu  beschränken,  sondern 
können  uns  auf  noch  vorhandene  Monumente  beziehen,  die  uns  von  der  Art 
der  Ansfllhrung  einen  konkreteren  Begriff  gewähren.  In  dem  anerkannt 
ältesten  der  Gräber  von  Caere,  aus  dem  auch  die  oben  zitierten  Bronze- 
schilde stammen,  haben  sich  neben  anderen  reichen  Schmucksachen  einige 
silberne,  zum  Teil  vergoldete  Gefiiße  gefunden,  die  mit  dem  homerischen 
Schilde  anch  die  Einteilung  in  konzentrische  Kreise  gemein  haben  (Mus. 
Greg.  I  63 — 66)*).  Lange  war  mir  die  stilistische  Behandlung  der  Figuren 
an  ihnen  ein  Rätsel:  ich  vermochte  sie  in  keiner  Weise  in  den  Entwicklungs- 
gang der  elruskischen  Kunst  einzureihen.  Groß  war  daher  mein  Erstaunen 
mid  meine  Freude,  als  ich  ein  vollkommeae-«  Seitenstück  zu  diesen  bisher 
ganz  isoliert  dastehenden  Arbeiten,  eine  man  mßcht«  glauben  von  derselben 
Hand  herrührende  Schale,  im  Louvre  fand  und  dort  vernahm,  daß  dieses 
Stück  nicht  aus  Etrurien,  sondern  aus  Kittion  auf  Cypem  stamme.  Das 
Rätsel  war  jetzt  gelöst:   die  caeretaner  Gefäße  waren  nicht  ein  einheimisches 


•)  [Vgl.  Brunn,  Griech.  Kunstgeschichte  I,  S.  »6 fg.,  Abb.  69,  70]. 
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Kunst erzeugnisj,  sondern  importierte  Ware,  importiert  aus  Cypem,  wo  asia- 
tische, ägyptische  und  hellenische  Einflösse  sich  kreuzten.  Ein  Produkt 
solcher  Mischung  ist  der  Stil  dieser  Gefäße,  und  wenn  ich  sie  auch  keines- 
wegs in  die  homerische  Zeit  hinauiracken  will,  so  gibt  es  doch  vielleicht 
nichts  unter  den  erhaltenen  Monumenten,  was  der  homerischen  Kunst  relativ 
so  nahe  stände.  Wir  finden  hier  in  der  Anlage  der  Figuren  das  Schema- 
tiscbe  noch  festgehalten,  aher  in  der  Durchführung  zeigt  sich  das  Streben 
nach  Vereinfachung  des  Details,  verbunden  mit  einem  gewissen  Schwanken, 
einer  Laxheit  in  der  Formen beze ich nnng,  wie  sie  der  Entwichelang  einer 
neuen  Kunstsprache,  eines  neuen  bestimmt  ausgeprägten  Stiles  voranzugehen 
pflegt.  Wie  also  hier  die  Fesseln  bloßer  Nachahmung  bereits  gesprengt  und 
die  Ansätze  einer  neuen  freieren  Bewegung  vielfach  gegeben  sind,  so  dürfen 
wir  etwas  Ahnliches  auch  schon  für  die  Zeit  der  homerischen  Kunst  an- 
nehmen. 

Aber  so  wichtig  auch  die  Bezeichnung  der  einzelnen  Form  erscheinen 
mag,  so  ist  sie  doch  bei  Beurteilung  so  alter  Kunst  nicht  das  Erste  und 
Wesentlichste.  In  diesen  Zeiten  der  Kindheit,  wo  die  Kunst  nicht  selbständig 
für  sich  dasteht,  sondern  wo  sie  anderen  Zwecken  dient,  wird  nicht  das 
erste  Ziel  die  formelle  Vollendung  und  Durchbildung  des  einzelnen  sein, 
sondern  sie  soll  zuerst  den  gegebenen  Raum  gliedern  und  beleben,  die  ein- 
zelne Figur  soll  etwas  bedeuten,  soll  einen  Gedanken  oder  eine  Handlung 
ausdrücken:  die  Kunst  ist  noch  Bilderschrift.  In  der  Art  aber,  wie  sie  sich 
der  Gestalten  bedient,  welche  Gedanken  sie  darzustellen  unttimimmt,  zeigt 
sich  nun  der  volle  Gegensatz  zwischen  asiatischer  und  griecbischer  Kunst. 
Jene  mit  Reliefs  öberdeekten,  ausgedehnten  Waudflächen  von  Ninive,  was 
sind  sie  anders  als  in  Figuren  geschriebene  Chroniken,  geschrieben  in 
vollster  Ausführlichkeit,  aber  wie  es  der  Stil  einer  Chronik  verlangt,  in 
nüchternster  Prosa  oder  in  dem  Stil  des  offiziellen  steifen  Hofzeremoniells? 
Der  griechische  Künstler  des  homerischen  Schildes  entnimmt  daraus  die 
Formel  für  die  einzelne  Bewegung,  die  Aktion  einer  Figur,  aber  mit  der 
gegebenen  Terminologie  schafft  er  sofort  ein  Gedicht.  Seine  Schöpfung 
beruht  auf  einem  einheitlichen  Gedanken.  Das  Umfassende  desselben  aber, 
im  Verhältnis  zum  gegebenen  Eaume,  zwingt  ihn  sofort,  die  Breite  und 
Nächtemheit  des  Chrontkstils  aufzugeben.  Er  muQ  sich  mit  Andeutungen 
begnügen,  muß  einzelne  Momente  auswählen,  die  fruchtbar  genug  sind,  die 
Phantasie  anzuregen  und  das  Fehlende  zu  ergänzen.  Das  Bedeutsame  aber 
wächst  durch  die  Stelle,  die  dem  einzelnen  im  ganzen  angewiesen  wird, 
durch  die  Gesamtanlage  und  Gliederung  des  Ganzen.  Auch  in  den  assy- 
rischen Reliefs  finden  wir  die  Einteilung  in  verschiedene  Streifen:  aber  in 
künstlerischer  Beziehung  herrscht  darin  völlige  Willkür.  Es  kommt  dem 
Darsteller  einzig  darauf  an,  Raum  zu  gewinnen,  um  seine  ausgedehnt«n 
Figuren  zu  plazieren  oder  das  Neben-  und  Übereinander  der  Szenen  auch 
im  Räume  sichtbar  zu  machen;  aber  er  benutzt  und  teilt  den  Baum,  in  dem 
sich  seine  Figuren  bewegen,  durchaus  nach  Art  einer  Landkarte.  Beim 
homerischen  Schilde  erwächst  die  Gliederung  des  Raumes  gewissermaßen 
organisch  aus  der  Form  und  Fügung  des  Schildes  selbst,  und  ebenso  er- 
wächst aus  den  so  gewonnenen  räumlichen  Abteilungen  die  poetisch-künst- 
lerische Idee  des  Ganzen.  Das  eine  ist  ohne  das  andere  nicht  denkbar,  so 
daß  wohl  niemand  die  Frage  zu  beantworten  wagen  möchte,  was  früher  war. 
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der  ge^bene  Baum  oder  die  Idee,  die  ihn  künstlerisch  erfüllte.  Hier  also 
ergeheint  der  griechische  Geist  in  vollster  Selbständigkeit,  und  so  wird  jetzt 
das  Bild,  von  dem  ich  ausging,  als  durchaus  berechtigt  erscheinen,  daß 
nämlich  die  Griechen  auch  in  der  Kunst  von  Asien  wohl  die  Schrift  ent- 
lehnten, daB  sie  aber  trotzdem  von  Anfang  an  darin  ihre  eigene  Sprache 
redeten. 

Hiermit  m5gen  die  Erörterungen  über  den  homerischen  Schild  vorläufig 
abgeschlossen  sein.  Mag  er  nun,  in  allem  Detail  ausgeführt,  wie  ihn  der 
Dichter  beschreibt,  wirklich  existiert  haben  oder  nicht,  so  viel  werden  wir 
jedenfalls  zugeben  müssen,  daß  er  nicht  ein  hloQes  Fhantasiegebilde  des 
Dichters  ist,  daß  er  unter  den  angegebenen  Modalitäten  auch  in  so  alter 
Zeit  existieren  konnte,  daß  wenigstens  Analoges  damals  sogar  existieren 
mußte.  Trotzdem  möchte  dem  Zweifel  nicht  alle  Berechtigung  abzusprechen 
sein,  wenn  der  Schild  als  eine  völlig  vereinzelte  Erscheinung  dast&nde,  wenn 
von  Homer  bis  zu  der  uns  historisch  bekannten  Zeit  nichts  zur  Vergleiohnng 
vorläge  und  wenn  sich  in  dem,  was  wir  vergleichen  können,  ein  Bflckscbritt, 
ein  geringerer  Grad  künstlerischer  Entwicklung  zeigte.  Der  Schild  ist  aber 
nur  das  erste  Glied  einer  Kette,  an  der  wir  eine  bestimmte  Art  griechischer 
Kunstübnng  bis  in  die  Zeiten  des  Phidias  verfolgen  können. 

Ich  übergehe  hier,  was  in  einzelnen  Fragmenten  der  Kykliker  mehr 
angedeutet  als  ausgeführt  vorliegt  und  wende  mich  sofort  zu  dem  zweiten 
Hanptgliede  jener  Kette:  dem  hesiodischen  Schilde  des  Herakles.  Gegen 
diesen  haben  sich  allerdings  noch  weit  energischere  Stimmen  erhoben  als 
gegen  den  homerischen,  und  es  soll  auch  von  vornherein  zugegeben  werden, 
daß  er  ebensowenig  ursprünglich  besiodisch,  wie  der  andere  homerisch  sein 
mag.  Man  bat  aber  weiter  behauptet,  daß  er  nicht  einmal  in  sich  eine 
Einheit  bilde,  sondern  daß  er,  wie  im  Extreme  Deiters  behauptet  (de  Hesioda 
scnti  Herculis  descriptione,  Bonn  1858)  von  nicht  weniger  als  fünf  ver- 
schiedenen Dichtem  herrühre  und  außerdem  iu  diesen  fünf  Bestandteilen 
noch  vielfach  interpoliert  sei.  Hat  nun,  darf  man  wohl  sagen,  ein  solcher 
Rattenkönig  in  der  griecbisohen  Literatur  überhaupt  eine  innere  Wahrschein- 
lichkeit für  sich?  Vielfache  Interpolationen  und  darunter  manche  von  be- 
deutenderem Umfange  wird  nach  den  Untersuchungen  von  G.  Hermann,  Lehrs 
Und  Deiters  jetzt  niemand  mehr  leugnen  wollen.  Aber  mit  derartigen  Inter- 
polationen hat  es  doch  eine  andere  Bewandtnis  als  mit  dem  Einschieben 
vollständig  neuer  Szenen  oder  etwa  einer  späteren  Anfügung  der  ganzen 
zweiten  Hälfte.  Weit  naturgentäQer  erscheint  es,  daß,  als  einmal  in  den 
ursprünglichen  Hesiod  eine  Schildbeschreibung  eingefügt  wurde,  dieselbe  so- 
fort nach  dem  homerischen  Vorbilde  als  ein  vollstiLBdiges  reich  gegliedertes 
Ganzes  eintrat,  und  daß  die  Interpolationen,  so  umfangreich  sie  sich  nach 
und  nach  gestalten  mochten,  nur  den  Zweck  verfolgen  konnten,  innerhalb 
der  gegebenen  Szenen  das  einzelne  zu  erklären,  zu  ergänzen  und  weiter 
auszuitihren  oder  auszuspinnen.  Mir  scheint  aber,  daß  auch  außerdem  der 
Maßstab  der  Kritik,  den  man  angelegt  hat,  vielfach  ein  falscher  und  ver- 
fehlter ist.  Auch  beim  hesiodischen  Schilde  werden  wir  festhalten  müssen, 
daß  ein  Dichter  beschreibt,  dem  gestattet  sein  muß,  über  das,  was  dem 
bloß  materiellen  Auge  vorliegt,  in  seiner  Schilderung  hinauszugehen,  der 
z.  B.  vom  GetJise  der  Waffen  sprechen  darf,  obwohl  es  nur  gehört,  nicht 
gesehen  werden  kann,  nur  um  dadurch  den  lebendigen  Eindruck  der  künst- 
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leriBChen  Daratelluiig  anzudeuten.  Wir  können  ferner  zugeben,  daB  der 
Dichter  in  der  Kunst  der  Beschreibung  unter  Homer  steht,  daß  er  gerade 
in  der  Nachahmung  Homers  seine  eigene  Schwäube  offenbart  Dagegen  wird 
die  Wiederkehr  homerischer  Phrasen,  ja  ganzer  Verse  keineswegs  immer  ein 
Zeichen  von  Interpolation  sein,  sondern  innerster  Linie  nur  von  dem  Ein- 
flüsse homerischer  Tjpik.  Ebensowenig  kann  durch  die  teilweise  Oberein- 
stimmung der  dargestellten  Szenen  der  Beweis  weder  für  eine  bloB  poetische 
Fiktion  des  Schildes  noch  fOr  ein  allmäfalicbes  Zusammenstöppeln  eben  dieser 
Szenen  geliefert  werden.  Das  Thema  von  Kampf  und  Streit  und  seinem 
Gegensätze,  Medlicher  Arbeit  und  frohem  Lebensgenüsse,  welches  beiden 
Schilden  gemeinsam  ist,  kann  für  Ausschmflckung  solcher  Waffen  kaum 
passender  erdacht  werden,  und  einmal  angeschlagen  hatte  es  alle  Eigen- 
schaften, für  längere  Zeit  tjpisch  zu  wer4en.  In  der  ÄusHthrnng  aber  zeigt 
sieh  bei  genauerer  Betrachtung  trotz  der  Übereinstimmung  im  Grundtbema 
kaum  eine  Szene,  die  in  beiden  Schilden  völlig  übereinstimmte.  —  Endlich 
aber  ist  keineswegs  zuzugestehen,  daß  das  Ganze  Oberladen,  daß  Zusammen- 
gehöriges in  der  Beschreibung  ausebandergerissen  sei,  daß  Überall  nur  Kon- 
fusion herrsche,  in  der  ein  übersichtlicher  künstlerischer  Gedanke  nirgends 
zu  erkennen  sei.  Mochten  immerhin  Hermann  und  Lehrs,  als  der  Archäo- 
logie fem  stehend,  so  urteilen.  Wenn  aber  Deiters,  der  seine  Dissertation 
Jahn  dediziert,  den  gegebenen  Nachweis  einer  bestimmten  Ordnung  der  Kom- 
position zu  ignorieren  oder  in  einer  Note  abzuweisen  sucht  unter  dem  Aus- 
drucke großer  Verwunderung  darüber,  daß  die  Archäologie  überhaupt  eine 
solche  Lösung  nach  Lehrs  noch  zu  unteiTiehmen  wage,  so  zeigt  er  damit 
nur,  daß  er  von  der  Bedeutung  speziell  archäologischer  Gesetze  bisher  keine 
richtige  Vorstellung  gewonnen  hat.  Bei  der  Frage  über  die  Textgestaltung 
des  hesiodischen  Schildes  glaube  ich  der  Archäologie  einen  sehr  gewichtigen 
Anteil  ausdrücklich  wahren  zu  müssen.  Ob  ein  künstlerischer  Gedanke,  eine 
künsUerische  Einheit  der  ganzen  Beschreibung  zugrunde  liege,  das  hat  zu- 
erst die  ArcMologie  zu  erörtern  und  nachzuweisen;  und  erst  auf  dieser 
Basis  darf  die  Philologie  zu  einer  Prüfung  der  einzelnen  Bestandteile  schreiten: 
sie  wird  und  maß  irren,  sofern  sie  diese  Basis  ignorieren  will. 

Vom  archäologischen  Standpunkt«  aus  lassen  sieh  aber  zwei  Resultate 
als  gesichert  hinstellen:  1.  Aus  der  vorliegenden  Beschreibung  ergibt  sich, 
sobald  erst  das  Grundschema  richtig  erkannt  ist,  ganz  ungesucbt  eine  in 
allen  Hauptsachen  klare  und  übersirbtliche  Komposition,  welche  der  des 
homerischen  Schildes  an  strenger  Regelmäßigkeit  nnd  Gesetzmäßigkeit  nichts 
nachgibt.  2.  Das  Grundschema  zeigt  im  Verhältnis  zu  Homer  einen  Fortschritt 
der  formellen  Entwicklung,  und  zwar  einen  Fortschritt,  welcher  den  aus  noch 
erhaltenen  Monumenten  gewonnenen  Tatsachen  aufs  beste  entspricht. 

Es  läßt  sich  weiter  noch  hinzuftlgen,  daß  dieser  reguläre  historische 
Fortschritt  sich  auch  in  der  Wahl  der  Darstellungen  zeigt.  Zu  den  Szenen, 
welche  den  homerischen  ihrem  Wesen  nach  ziemlich  entsprechen,  gesellen 
sich  an  bedeutsamer  Stelle  einige,  aber  nur  erst  wenige  mythologische  Bilder: 
außer  Apoll  und  den  Musen  die  Lapithen  und  Kentauren  sowie  Perseus,  also 
altbekannte  und  berühmte  Mythen.  Und  auch  in  das  Zentrum  tritt  statt 
des  etwas  zu  universellen  homerischen  Bildes  etwas  ganz  Konkretes,  ein 
Symbol  des  Krieges  und  Streites,  ein  Drache  oder,  wie  ich  nach  einem 
Münchener  Scholion  vorziehe,  das  Gesicht  des  Phobos. 
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Das  Grundschema  selbst  unterscheidet  sich,  wie  ich  in  dem  schon  früher 
zitierten  Aufsatze  kurz  dargelegt  habe,  von  dem  homerischen  dadurch,  daß 
die  ffiof  Hauptstreifen  jedesmal  durch  einen  schmalen  wie  durch  eine  Ein- 
fassung voneinander  geschieden  werden,  daß  also  zwischen  die  fünf  breiteren 
Tier  schmale,  bandartige  Streifen  da:!wischentreten.  In  der  Mitte  also  er- 
scheint das  Gesicht  des  Phobos,  medusenartig  umki^nzt  von  zwölf  Schlangen. 
Zttge  TOn  Ebern  und  Löwen,  wie  sie  oft  genug  auf  alten  Kunstwerken  er- 
scheinen, trennen  dieses  Zentrum  von  dem  zweiten  (gröBeren)  Kreise,  in  dem 
sich  sofort  eine  kriegerische  und  eine  Medliche  Szene  scheiden:  der  Kampf 
der  Lapithen  und  Kentauren  unter  Dazwiscbenkunft  des  Ares  und  der  Athene, 
und  als  Gegenbild  Apoll  und  der  Chor  der  Musen.  Beide  Szenen  umschließt 
in  schmalem  Kreise  der  Hafen  mit  Fischen  und  einem  Fischer.  Wiederum 
folgt  Krieg  und  Frieden:  die  Mauern  einer  Stadt  mit  verzweifelnden  Fi-auen, 
vor  den  Mauern  betende  Greise,  dann  das  Kriegsgetümmel  und  endlich  die 
Dämonen  der  Schlacht  und  des  Todes;  als  Gegenbild  ein  Hochzeitszug  und 
Jubel  unter  Begleitung  von  Syrini,  von  Leier  und  von  Flöte  in  gesonderten 
Gruppen.  Wieder  umschließt  beide  Bilder  in  schmalem  Kreise  ein  Rennen 
EU  Pferde.  Nun  folgen  die  vier  Jahreszeiten,  das  Frühjahr  nur  durch  Pfläger, 
der  Winter  nur  durch  eine  Hasenjagd  angedeutet,  ausführlicher  der  Sommer 
imd  der  Herbst.  Wie  bei  Homer  im  zweiten  und  im  dritten  Kreise  jede 
H&lfte  in  drei  Unterabteilungen  zu  zerfallen  scheint,  so  dürfen  wir  bei  Hesiod 
im  dritten  und  vierten  Kreise  ebenso  eine  Vierteilung  annehmen.  Auch  diese 
reichen  Szenen  werden  nun  durch  ein  Ws^genrennen  umschlossen.  Endlich 
umfaßt  das  Ganze  des  Ozeans  Strömung,  durch  Fische  und  Schwftne  belebt.  — 
Nur  eine  Szene  habe  ich  hier  übergangen:  die  Darstellung  des  von  den 
Gorgonen  verfolgten  Ferseus,  die  in  der  Beschreibung  zwischen  dem  zweiten 
kleineren  und  dem  dritten  größeren  Kreise  steht  Ich  glaubt«  früher,  wenn 
auch  mit  einem  gewissen  Widerwillen,  sie  mit  dem  letzteren,  und  zwar  mit 
der  Kampfszene  bei  der  angegriffenen  Stadt  verbinden  zu  können.  Jetzt 
teile  ich  sie  vielmehr  dem  schmalen  Kreise  zu  und  gewinne  dadurch  nur 
eine  neue  Bestätigung  für  meine  Grundansicht.  Der  Hafen  mit  Fischen  und 
der  einzigen  Figur  eines  Fischers  erscheint  den  übrigen  Kreisen  gegenüber 
etwas  zu  dürftig  ausgestattet.  In  Monumenten  aber  sehen  wir,  wie  Perseus 
von  den  Gorgonen  verfolgt  in  gewaltigen  Schritten  über  das  Meer  eilt.  Diese 
wenigen  Figuren  mit  ihren  gedehnten  Bewegungen  fQllen  also  sehr  wohl 
einen  großen  Teil  des  Rundes  aus  und  bilden  im  Grunde  mit  dem  Bilde 
des  Hafens  zusammen  eine  Einheit,  die  nur  als  solche  von  dem  beschrei- 
benden Dichter  nicht,  erkannt  war.  Zugleich  aber  gehen  sie  uns  das  my- 
thische Bild  eines  Wettlaufes  zu  FuB,  mit  dem  sich  das  Rennen  zu  Pferde 
im  folgenden,  und  das  Rennen  zu  Wagen  im  zweitfolgenden  Kreise  in 
schöner  Steigerung  verbinden. 

Damit  aber  wird  jetzt  auch  die  Bedeutung  der  schmaleren  Streifen  in 
einer  Weise  klar,  daß  in  ihnen  ein  künstlerischer  Fortschritt  über  das  ho- 
merische Schema  hinaus  anerkannt  werden  mufi.  Die  zahlreichen  Figuren 
der  gröBeren  Streifen,  in  drei  Reihen  ohne  augenfällige  Scheidung  über- 
einander gestellt,  konnten  das  Auge  leicht  verwirren,  und  indem  sie  für  die 
mathematische  Gliedemng  des  Raumes  sämtlich  die  Bedeutung  von  Radien 
zwischen  Zentrum  und  Peripherie  hatten,  mußte  fast  notwendig  eine  gewisse 
Einförmigkeit  entstehen.     Jetzt  tritt  durch  die  schmalen  Streifen  nicht  nur 
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eine  bestimmte  Scheidung  eiD,  sondern  in  den  nicht  aufrecbt  wie  Menschen 
einberschreitenden  Ebern  und  Löwen,  in  dem  gedehnten  Laufe  des  Perseua 
nnd  der  Gorgonen,  in  der  gestreckten  Karriere  der  Renner  und  Gespanne 
erhält  auch  sozusagen  jeder  Strahlenkranz  von  Radien  seine  eigene  ihn  um- 
schlieflende  Peripherie,  und  wir  gewinnen  dadurch  reiche  Abwechslung  und 
Klarheit  zugleich. 

Das  also  ist  die  von  philologischer  Seite  behauptet«  Eonfusion:  ein 
vortrefflich  ineinandergefügtes  Doppelsystem  von  Linien,  das  hoffentlich  nie- 
mand mehr  zu  zerstören  wagen  wird,  der  nur  einigermaßen  einen  Begriff 
von  der  Bedeutung  künstlerischer  Gesetze  hat. 

Auf  die  Art  der  Ausfllfarung  wird  es  nicht  nötig  sein,  hier  im  einzelnen 
zurückzukommen.  Im  ganzen  haben  wir  sie  der  des  homerischen  Schildes 
entsprechend  zu  denken.  Der  Einffofi  asiatischer  Vorbilder  wird  auch  hier 
noch  sichtbar  gewesen  sein,  und  wem  z.  B.  die  anderen  Fischen  nachjagenden 
Delphine  im  Hafeabilde  anfiUllig  sein  sollten,  den  können  wir  auf  Taf.  12, 
42  und  43  bei  Lajard  verweisen,  wo  in  ganz  analoger  Weise  Taschenkrebse 
Fische  fangen.  Für  die  nfthere  Verwandtschaft,  welche  der  hesiodische  Schild 
bereits  mit  noch  erhaltenen  griechischen  oder  diesen  verwandten  etruskischen 
Denkmälern  hat,  will  ich  nur  den  berühmten  Leuchter  von  Cortona  zitieren, 
an  dem  das  Mittelbild,  das  Gesicht  des  von  Schlangen  umgebenen  Phobos, 
der  diesen  umschließende  Kreis  von  kämpfenden  Tieren,  endlich  die  Wellen 
des  Meeres  mit  Delphinen  darüber  in  sehr  autl^liger  Weise  an  Hesiod 
erinnern.     [Abg.  Mon.  d.  I,  III  41^42.     Martha,  l'art  etrusque  Fig.  3C8.J 

Weit  kürzer  als  über  die  beiden  Schilde  kann  ich  von  den  übrigen 
Gliedern  der  Kette  handeln,  welche  die  homerische  Kunst  mit  der  einer  spä- 
teren Zeit  verknüpfen  und  ebenfalls  in  dem  früher  zitierten  Aufsatze  von 
mir  behandelt  worden  sind.  Das  dritte  dei-selben  ist  der  Kasten  des 
Kj-pselos,  den  Pausanias  V  17  sq.  ausFithrlich  beschreibt.  Ob  Kypselos 
wirklich  als  Kind  in  demselben  versteckt  gewesen,  kann  uns  hier  gleichgültig 
sein;  genug,  daß  sein  Name  an  dem  Werke  haftete,  welches  vielleicht  etwas 
Rltei-,  keinenfalls  aber  später  als  die  30.— 40.  Ol.  [660 — 640  v.  Ckr.]  sein  kann. 
Es  war  eine  Lade  von  länglicher  Gestalt,  von  Zedernholz,  mit  Figuren  in 
Relief  von  Elfenbein,  Gold  oder  auch  aus  dem  Holze  selbst  geschnitt«n,  also 
in  einer  Technik  gearbeitet,  welche  uns  an  die  homerische  Zeit  erinnert 
Auch  hier  waren  die  Figuren  auf  eine  Reihe  von  Streifen  verteilt,  nur  daß 
dieselben  nicht  konzentrisch,  sondern  horizontal,  einer  Über  den  anderen,  wie 
ich  glaube  nur  an  der  Vorderseite,  nicht  auch  auf  den  Nebenseiten  geordnet 
waren,  f&at  an  der  Zahl,  von  denen  nur  der  mittlere  ein  einheitliches  Schlacht- 
bild, alle  übrigen  mehrere  Szenen,  vier  bis  dreizehn,  enthielten.  In  der  Zu- 
sammenordnung der  verachiedenen  Szenen  herrscht  dasselbe  Prinzip  strenger 
Entsprechung  im  Räume,  das  wir  auch  an  den  Schilden  ^den,  und  zwar 
scheint  hier,  wo  es  sich  um  lang  gedehnte  Streifen  handelte,  der  Nachdruck 
besonders  auf  die  Mittel-  und  auf  die  Eckgruppen  teils  durch  größere  Aus- 
dehnung, teils  durch  besonders  hervortretende  Szenerie  gelegt  zu  sein.  In 
der  Wahl  der  Darstellungen  hat  jetzt  die  Mythologie  ein  fast  ausschließ- 
liches Übergewicht  erlangt  und  neben  vielen  anderen  Szenen  kehren  Apoll 
und  die  Musen,  Perseus  und  die  Gorgonen  und  ein  Kentaarenkampf,  die 
einzigen  des  hesiodischen  Schildes,  auch  hier  wieder.  Das  Alltagslehen  fehlt 
ganz,   und  nur  in  den  Gruppen    der  Nacht  mit  Schlaf  und  Tod,   der  Dike 
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und  Adikia,  und  der  zwei  Fharinakeutrieii  ertennen  wir  dafür  das  Eintreten 
ganz  aoderer  Änscbauungen,  nämlich  Beziehungen  auf  Mysterien  glauben  (vgl. 
Memorie  dell'  Inatituto  II  383  ff,).  Wer  nun  aber  den  horaerischeu  and 
hesiodiscben  Kompositionen  ÜberfQlle  vorwerfen  uad  dadarch  ihre  künstle- 
rische Unmöglichkeit  beweisen  will,  den  verweisen  wir  auf  die  mehr  als 
dreiBig  verschiedenen  Szenen,  die  hier  auf  einer  keineswegs  großen  Fläche 
vereinigt  sind.  Hier,  wo  an  der  einstigen  Existenz  kein  Zweifel  gestattet 
ist,  bescheiden  wir  ans,  das  Faktum  hinzunehmen,  und  leben  sogar  des 
Glaubena,  daB  den  Künstler  bei  der  Zusammenstellung  der  verschiedenen 
Szenen  bestimmte  poetische  Ideen  geleitet  haben,  wenn  wir  auch  bis  jetzt 
kaum  imstande  sind,  die  ersten  Spuren  eines  Zusammenhanges  wirklich 
nachzuweisen.  Was  würden  die  Tadler  der  beiden  Schilde  sagen,  wenn 
auch  dieses  Kunstwerk  uns  nicht  durch  einen  trockenen  Perieget«n,  sondern 
durch  die  blähende  Beschreibung  eines  Dichters  erhalten  wäre? 

Wiederum  schreiten  wir  um  zwei  bis  drei  Menschenalter  vorwärts  und 
finden  etwa  in  der  Zeit  des  Krösus  das  Werk  des  Magnesiers  Bathjkles, 
den  Thron  des  Apollo  zu  Amjklä  bei  Sparta,  den  ebenfolls  Pausanias 
III  18  und  19  ausfahrlich  beschreibt.  Sein  Reliefscbmnck  bestand  in  27  Szenen 
auf  den  drei  AuBenseiteu,  14  auf  den  Innenseiten  und  drei  ausführlicheren 
Kompositionen  an  der  Basis  des  Bildes.  Technik  imd  Ausführung  mögen 
etwas  entwickelter,  aber  im  allgemeinen  dem  Kypaeloskasten  verwandt  ge- 
wesen sein.  In  der  Zusammenstellung  der  Szenen  linden  wir  dasselbe  Ge- 
setz räumlicher  ßntsprechuDg  wie  oben.  Nach  anderen  Seiten  hin  zeigen 
sich  neue  Fortschritte:  die  Reliefs  finden  sich  nicht  an  einer  Waffe,  einem 
einfachen  Gleräte  oder  Kasten,  sondern  an  dem  Throne  eines  Gottes.  Da- 
durch ist  es  zuerst  bedingt,  daß  die  Reliefs  mit  Bundwerken  in  Verbindung 
treten:  an  den  Füßen  finden  wir  Chariten  und  Hören,  Typhos  und  Echidna, 
und  Tritonen;  auf  der  Lehne  Bathykles  mit  seinen  Magnetem  und  auf  den 
Ecken  die  Dioskuren  zu  Roß;  damnter  Sphinxe,  Panther  und  LSwen.  Außer- 
dem aber  gewinnt  das  Ganze  eine  Beziehung  zum  Gotte  selbst.  ÄuBerlich 
zwar  ist  die  Verbindung  noch  locker:  der  Gott  sitzt  nicht  auf  seinem  Throne, 
sondern  er  steht  isoliert  auf  einer  Art  von  Altar  im  Innern  dessolbeu,  etwa 
wie  ein  Altar  inmitten  der  Chorstüble  christlicher  Kirchen.  Aber  in  der 
Wahl  der  Darstellungen,  wenigstens  in  den  Hauptbildem,  tritt  die  geistige 
Beziehung  auf  den  Gott  und  auf  seinen  besonderen  Kultus  hinreichend 
deutlich  hervor.  £s  handelt  sich  nicht  mehr  um  einen  rein  poetisch-künst- 
lerischen Schmuck,  sondern  das  einzelne  ordnet  sich  noch  anderen  Zwecken 
nnd  höhereu  Ideen  unter.  —  So  bereitet  sich  hier  vor,  was  uns  endlich  im 
Zeus  des  Phidias  vollendet  vor  Augen  steht.  Sein  Thron  ist  reich  ge- 
schmückt; die  Füße  sind  durch  Viktorien  gebildet;  die  Armlehnen  stützen 
Sphinxe  mit  thebanischen  Jünglingen;  auf  den  Ecken  der  Rücklehne  stehen 
die  Grazien  und  die  Hören;,  an  den  Querhölzern  des  Thrones  sind  in  Belief 
dargestellt  die  Kampfarten  der  olympischen  Spiele,  eine  ausgedehnte  Ama- 
zonenschlacht und  der  Tod  der  Kiobiden;  die  untere  Verkleidung  des  Thrones 
ist  mit  neun  gemalten  Gruppen  geschmückt.  Am  Schemel  finden  wir  wieder 
eine  Amazonenschlacht,  und  an  der  Basis  die  Geburt  der  Aphrodite  inmitten 
einer  Götterversammlung;  also  wenn  auch  nicht  eine  solche  Fülle  von  Szenen, 
wie  am  Thron  zu  Amyklä,  doch  reichsten  Figurenschmuck.  Aber  aller  dieser 
Schmuck  hat  keine  Bedeutung  mehr  für  sich  allein,  er  ist  untergeordnet  dem 
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gewaltigen  Ootte,  geistig  und  materiell;  alles  dient  nur  einem  hSberen  Zwecke, 
in  dem  die  höchsten  Forderungen  der  Seligion  uud  der  Kunst  sich  decken 
und  sich  gleichzeitig  erfüllen. 

So  sind  wir  von  Homer  bis  zu  Phidias,  bis  zum  Höhepunkte  der  grie- 
cbischeo  Kunst  gelangt,  ohne  einer  Lücke  zu  begegnen,  die  nur  durch  einen 
gefährlichen  Sprung  zu  überwinden  wtlre.  Mag  am  Anfang  unserer  Reihe 
die  AusfOhrang  der  künstlerischen  Gedanken  die  kindlichste,  unselbständigste, 
am  Schlüsse  die  vollendetste  gewesen  sein,  die  sich  denken  laßt,  so  zeigt 
sich  doch  überall  nur  eine  durchgehende  geistige  Entwicklung,  ein  ununter- 
brochener Fortschritt,  und  nur  gewaltsam  ließen  sich  die  ersten  Glieder  der 
Kette  von  den  folgenden  ablösen.  Ja,  das  mittlere  Glied,  der  Kasten  des 
Eypselos,  würde  ohne  die  beiden  vorhergehenden  und  an  den  Anfang  der 
historischen  Entwicklung  gestellt,  uns  noch  viel  unbegreiflicher  und  rätsel- 
hafter erscheinen  müssen,  als  je  der  Schild  bei  Homer  erschienen  ist. 

Leicht  liefie  sich  das  Bild  dieser  Entwicklung  von  Homer  bis  in  die 
Blütezeit  aus  anderen  Gebieten  ergänzen  und  weiter  ausfähren.  Nächst  dem 
Schilde  werden  bei  Homer  nicht  genau  beschrieben,  aber  doch  als  besonders 
kunstreich  erwähnt:  kostbare  Miscbgefäße,  Dreifüße  und  ähnliches.  Aus  der 
Zeit  Kitester  historischer  Kunstübung  aber  erwähnen  namentlich  Herodot  und 
Fausaoias:  einen  auf  kolossalen  Figuren  ruhenden  Krater,  in  das  Herton  von 
Samos  um  Ol.  37  [632  v.  Chr.]  geweiht;  einen  Krater  mit  kunstreichem  Unter- 
satz, ein  Werk  des  Glaukos  von  Chios,  um  Ol.  45  [600  v.  Chr.]  von  Alyattes 
nach  Delphi  geweiht;  unter  den  delphischen  Weihgeschenken  des  Krösos  eben- 
falls einen  Krat«r  des  Theodoros,  dem  auch  andere  Werke  dekorativer  Kunst, 
ein  goldener  Weinstock  (der  schon  in  der  kleinen  Rias  sein  Vorbild  hat: 
Sehol.  Eur.  Troad.  822)  und  eine  goldene  Platane  beigelegt  werden.  Und 
noch  unmittelbar  nach  der  Schlacht  bei  Platää  weihen  die  Griechen  nach 
Delphi  igvaoiv  x^btoSa  Sqäxovri  InixtC^vov  '/akxm,  die  in  letzter  Zeit  so  viel 
genannte  SchlangensSule.  —  Also  auch  bei  dieser  Reihe  werden  wir  wieder 
auf  Homer  und  homerische  &ttxixvna  zurückgewiesen,  uud  seine  Nachrichten 
treten  uns  entgegen  als  die  Ausgangspunkte  einer  stetigen  konsequenten 
Entwicklung  der  Kunst,  allerdings  aber  nur  in  dem  Umfang  und  der  Be- 
grenzung, die  wir  anfangs  festgestellt  hatten. 

Dieser  Begrenzung  aber  werden  wir  uns  wieder  erinnern  müssen,  wenn 
wir  jetzt  noch  ganz  kurz  den  zweiten  Teil  unserer  Aufgabe  ins  Auge  fassen, 
i^mlich  den  scheinbaren  Widerspruch  zu  lösen,  der  darin  liegt,  daß  die 
Nachrichten  der  Alten  über  die  ersten  namhaften  Künstler  und  eine  fort- 
schreitende Entwicklung  der  Kimst  um  die  50.  Ol,  [580  v.  Chr.]  beginnen. 

In  der  Marmorskulptur  tritt  uns  zuerst  die  Schule  von  Chios  enl^gen, 
die  bis  in  den  Anfang  der  dreiBiger  Olympiaden  hinaufreicht,  aber  erst  in 
der  dritten  und  viei-ten  Generation  durch  Archermos,  Bupalos  und  Atbeuis, 
Ol.  50—60,  berühmt  wird.  Die  kretischen  Daidaliden  Dipoinos  und  Skjllis 
blühen  bald  nach  Ol.  50.  Glaukos  von  Chios  soll  zwar  nach  Eusebius'  Angabe 
die  Lötung  des  Eisens  schon  Ol.  32  [602  v.  Chr.]  erfunden  haben;  sein  be- 
rftlimter  eiserner  Untersatz  aber  vrarde  erst  um  Ol.  43  [608  v.  Chr.]  von 
Alyattes  nach  Delphi  geweiht,  und  statuarische  Werke  werden  von  ihm 
nicht  einmal  angeführt.  So  bleiben  (abgesehen  von  den  sagenhaften  Eucheir, 
Diopos  und  Eugrammos  und  dem  wob]  historischen,  aber  chronologisch  nicht 
bestimmbaren  Butades)  nur  noch  der  Athener  Endoios,  der  Äginet  Smilis  und 
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die  beiden  S&mier  Theodoros  und  Rbotkos  Qbrig,  die  ich  den  eben  genannten 
Chiem  nnd  Kratern  gleicbzeitig  erachte,  die  aber  von  anderen  etwas  früher, 
von  einzelnen  bis  gegen  den  Anfang  der  Olympiaden  zurückdatiert  wurden. 
Sollen  nnn  diese  Namen  dort  ganz  isoliert  stehen,  von  den  anderen  durch 
einen  Zeitraum  von  mehr  als  einem  Jahrhundert  getrennt,  das  in  der  Über- 
lieferung vollkommen  leer  geblieben  w&re,  während  diese  erst  von  der  üO.  Ol. 
an  eine  unanterbrochene  Folge  darbietet?  Das  ist  gewiß  nicht  wahrBchein- 
lieh  und  UBt  sich  außerdem  durch  eine  Prüfung  der  einzelnen  Zeugnisse 
widerlegen,  die  aber  besser  in  einem  abgesonderten  Kapitel  am  Ende  dieser 
Abhandlung  angestellt  werden  wird.  Genug,  zwischen  der  30.  und  50.  Olym- 
piade finden  sich  einzelne  Namen,  aber  erst  in  der  bO.  mehren  sie  sich,  lassen 
sich  gruppieren  nnd  überhaupt  für  die  Anfänge  einer  Entwicklungsgeschichte 
benutzen. 

Uro  es  nun  kurz  zu  sagen:  diese  neue  Entwiokelnngsgeschichte  hat  es 
nicht  za  tun  mit  den  Anfängen  griechischer  Kunst  überhaupt,  sondern  mit 
der  b^iimenden  Entwicklung  der  statuarischen  Kunst.  Was  wir  bisher 
betrachtet,  gehört  durchaus  der  dekorativen  Kunst  an,  die  noch  in  enger 
Verbindung,  man  kann  fast  sagen,  im  Dienste  des  Handwerks  steht.  Mag 
sich  auch  hier  das  gnecbisohe  KuustgefÜbl  schon  glSnzend  offenbaren,  die 
höheren  Gesetze  der  Kunst  können  doch  nur  erst  in  beschränktem  Maße 
zur  Anwendung  kommen.  Es  handelt  sich  in  erster  Linie  darum,  einen 
Raum  (sozusagen)  matliematisch  oder  architektonisch,  in  zweiter,  ihn  bedeut- 
sam zu  füllen.  Die  Figuren  sollen  etwas  bedeuten,  vorstellen,  sollen  han- 
deln. Die  Frische  des  Gedankens  ist  wichtiger,  als  die  volle  KunstmKßigkeit 
der  Ausführung.  So  ist  denn  eine  solche  KunstUbuug  recht  wohl  schon 
möglich  bei  Halbbarbaren,  bei  Nomaden  und  Hirtenvölkern;  und  selbst  bei 
zivilisierten  Völkern  kann  sie  fast  unberührt  von  der  übrigen  Kunstentwicklung 
oder  wenigstens  mit  relativ  großer  Selbständigkeit  neben  derselben  in  ge- 
wissen beschiänkten  Kreisen  und  Gebieten  bestehen.  Ich  erinnere  nur  an 
Scbwarzwälder  oder  schweizerische  Holzschnitzereien.  Aber  wird  ein  solcher 
Schwarzw&lder,  der  ein  niedliches  Figürohen,  einen  Bauern,  einen  Jäger  oder 
ein  Jf^drelief  recht  hübsch  und  sauber  schnitzt,  auch  eine  lebensgroße  Statue 
durchzubilden  imstande  sein?  Keineswegs.  Hier  gibt  es  andere  und  neue 
Forderungen  zu  befriedigen,  neue  Techniken,  neue  Formen  und  Ideen  zn 
entwickeln.  Die  Menschengestalt  ist  nicht  mehr  bloßes  Mittel,  ihre  Dar- 
stellung wird  Selbstzweck  oder  strebt  es  zu  werden.  Damit  aber  beginnt 
eine  ganz  neue  Kunst,  und  für  diese  finden  wir  noch  keine  Anknüpfungs- 
punkte bei  Homer.  Selbst  der  mythische  Daidalos,  an  dessen  Namen  die 
Sage  die  ersten  Kegungen  auf  dem  Gebiete  statuarischer  K\mst  anknüpft, 
ist  als  Bildhauer  bei  Homer  noch  unbekannt.  Also  erst  nach  Homer 
entstanden  jene  daidalischen  Gestalten,  von  denen  Pausanias  U  4,  5  s^: 
inonmtt^  fUv  lativ  fu  t^v  S^tf,  tniiminu  61  oftiog  n  mhI  lv9tov  Towoig, 
jene  ersten  Versuche,  in  denen  aber  doch  die  künstlerische  Idee  wenigstens 
im  Keime  enthalten  sein  mußte.  Er^t  auf  dieser  Basis  beginnt  nun  der 
eigentliche  hiBtoriscbe  Entwicklungsprozeß  der  Skulptur,  sobald  man  anßtngt, 
die  ersten  Versuche  weiter  auszubilden.  Er  ist  zunächst  ein  langsamer,  der 
anfangs  hinter  der  dekorativen  Kunst  zurückbleibt  und  ganz  abgesonderte 
Wege  geht.  Es  ist  fDr  die  Entwicklung  etwas  Großes,  wenn  Rhoikos  und 
Theodoros  den  Erzguß  erfinden;  aber  wahrend  Theodoros  in  der  von  Homer 
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ausgehenden  Kunstrichtung,  in  kunstvotlen  Miachgefößen  und  Ähnlichem,  be- 
reits hohen  Ruhm  erwirbt,  erscheint  ein  GuSwerk  des  Bhoikos  dem  Paosanias 
mindestens  noch  unbeholfen.  Ein  anderer  großer  Fortschritt  liegt  in  der 
Ausbildung  der  Marmorskulptur.  Was  aber  etwa  die  kretischen  Daidaliden 
darin  leisteten,  das  lehrt  uns  Tielleioht  kein  Werk  besser  als  der  Apoll  Ton 
Tenea  in  der  hiesigen  Glyptothek.  Wir  verkennen  keineswegs,  daß  in  dieser 
niechten  altertümlichen  Simplizit&t  bereits  die  Keime  der  sjäteren  glänzenden 
Entwickelung  enthalten  sind;  aber  wir  lernen  auch  gerade  an  einem  solchen 
Werke  erkennen,  welche  Schwierigkeiten  sich  ihr  anßings  entgegenstellten 
und  zu  aberwinden  waren.  Es  war  zunächst  die  Technik  zu  vervollkommnen, 
das  Material,  sei  es  Bronze,  Marmor,  Gold  und  Elfenbein,  dem  Willen  des 
EOnstlers  vollkommen  zu  unterwerfen.  Es  waren  die  Formen  dee  KOrpers 
an  sich  und  in  der  wechselvollen  Gestaltung  lebendiger  Bewegung  gründlich 
zu  erforschen.  Es  waren  die  hohen  geistigen  Ideen  von  den  Fesseln  kon- 
ventioneller oder  religiöser  Schranken  zu  be&eien.  In  etwa  anderthalb  Jahr- 
hunderten legt  die  statuarische  Kunst  diesen  ihren  Weg  zurück.  Und  als 
sie  endlich  ihr  Ziel  erreicht,  da  bat  sie  die  anfangs  vor&neilende  und  dann 
lange  Zeit  getrennt  neben  ihr  herlaufende  Entwickelung  der  dekorativen  Kunst 
zwar  flherholt,  aber  nicht  vemiohtet  und  ertötet,  sondern  in  sich  aufgenommen, 
und  in  einer  Athene,  einem  Zeus  des  Phidias  sind  beide  Hichtungen  zu  einer 
höheren  Einheit,  zur  höchsten  Vollendung  verschmolzen. 

II. 
Zur  Chronologie  der  ältesten  Künstler. 

Der  zweite  Teil  dieser  Abhandlung  hat  den  Zweck,  die  Voraussetzung, 
daß  die  Geschieht«  der  statuarischen  Kunst  bei  den  Griechen  erst  gegen 
die  öO.  Olympiade  [580  v.  Chr.J  beginnt,  eingehender  zu  rechtfertigen.  Bei 
der  Schwierigkeit  der  Untersuchungen  über  die  Zeit  der  ältesten  Künstler, 
namentlich  Über  Rhoikos  und  Theodoros,  Smilis  und  Endoios,  ist  u&mlich 
trotz  zahlreicher  Erörterungen  ein  allgemeines  Einverständnis  bisher  noch 
immer  nicht  erzielt  worden.  Um  von  den  früheren  Studien  zu  schweigen, 
so  folgte  auf  meine  eigenen  Untersuchungen  im  ersten  Bande  der  Künstler- 
geschichte  8.  SOff.  ein  Sendschreiben  von  ürlicbs  an  mich  im  Rhein.  Mus. 
N.  F.  X  S.  1  ff.,  dessen  Resultate  ich  noch  im  zweiten  Teile  der  Künstler- 
gescbichte  S.  'd'di  und  380ff.  der  Prüfung  unterziehen  konnte.  Weitere 
weichende  Ansichten  entwickelte  sodatm  Bursian  in  den  Jahrb.  f.  Philo). 
S.  .'>08fi'.,  und  zuletzt  kehrte  Urlichs  in  den  Beilagen  zu  seiner  Schrift  über 
Skopas  nochmals  zur  Besprechung  dieser  Fragen  der  ältesten  Kfinstler- 
geschichte  zurück.  Ich  muß  gesteben,  daß  der  Widerspruch  heider  Ge- 
lehrten mich  in  meinen  früheren  Ansichten  nicht  hat  wankend  machen 
können;  und  die  Wichtigkeit  der  hier  in  Betracht  kommenden  Fragen  wird 
es  daher  gerechtfertigt  erscheinen  lassen,  wenn  ich  dieselben  hier  nochmals 
in  größerem  Zusammenhange  zu  verteidigen  unternehme.  Es  handelt  sich 
dabei  um  eine  Reihe  einzelner  Untersuchungen,  die  zunächst  voneinander 
unabhängig  geführt  werden  müssen,  über  die  ich  jedoch  eine  allgemeine 
Bemerkung  vorausschicken  will. 

Bei  der  Spärlicbkeit  unserer  direkten  Quellen  über  die  ältesten  Kfinstler 
und  Bauwerke  ist  gewiß  der  Wunsch  gerechtfertigt,  dieselben  durch  Herbei- 
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ziehang  anderer  mehr  indirekter  N&cbricbten  za  er^nzen;  und  90  hat 
namentlich  Urlichs  vielfach  die  allgemeinen  politischen  Verhältnisse,  sowie 
die  I'Okal geschiebte  der  Orte,  an  denen  die  verEchiedenen  Künstler  arbeiteten, 
in  seine  ErSrterungen  hineingezogen.  Daß  dieselben  dadurch  nicht  selten 
an  Frische  gewinnen,  daß  manche  sonstige  Vermutung  durch  die  Hin- 
weisang  aaf  politiscbe  Verhältnisse  einen  erhöhten  Grad  von  Wahrschein- 
lichkeit zn  erhalten  vermag,  soll  keineswegs  in  Abrede  gestallt  werden. 
Ab«r  ebensowenig  ist  die  große  Gefahr  zu  verkennen,  die  in  einer  zu 
weiten  Anwendung  dieser  Methode  liegt,  indem  sie  unwillkürlich  dazu 
treibt,  flbcralt  Zusammenhang  herstellen  zu  woUeu,  wo  unser  Wissen  nun 
einmal  Stttckwerk  ist.  Dieser  Gefahr  ist,  wie  mir  scheint,  Driichs  nament- 
lich in  seinen  letzten  ErOrtorongen  verfallen,  und  so  unerfreulich  es  ist, 
eine  fast  nur  negative  Kritik  zn  Üben,  so  erachte  ich  es  doch  im  Interesse 
der  Wissenschaft  fßr  geboten,  den  größten  Teil  seiner  scheinbaren  Bereiche- 
rungen unseres  Wissens  wieder  zu  besaitigen  und  die  Untersuchung  auf 
diejenigen  Elemente  zurQckznAhren,  welche,  so  lückenhaft  sie  auch  sein 
mOgen,  doch  als  die  einzigen  positiv  gegebenen  betrachtet  werden  dürfen. 

Rhoikos  und  Theodoros. 

Die  Eauptdifferenz  zwischen  ürlichs  und  mir  liegt  darin,  daß  ich  nur 
einen  Theodoros,  Sohn  des  Telekles  und  Genossen  des  Rhoikos,  anerkenne, 
dessen  Tätigkeit  gegen  die  50.  Ol.  beginne;  ürlicbs  dagegen  den  Rhoikos 
für  den  Vater  eines  älteren  Theodoros  und  des  Telekles  hält,  der  wieder- 
um einen  jüngeren  Theodoros  zum  Sohne  gehabt,  so  daß  Rhoikos  schon 
vor  Ol.  40,  der  erste  Theodoros  zwischen  Ol.  40  und  50,  der  zweite  nach 
Ol.  50  1£tig  gewesen  sei.     Die  Klteste  Zeitbestimmung  soll  uns  liefern; 

Das  Heraion  zu  Samos. 

tJrlichs  behauptet  n&mlich,  daß  Rhoikos  sohou  deshalb  vor  die  40.  Ol. 
|620  V.  Chr.]  binaufzurücken  sei,  weil  der  bekannte  Krater  des  Kolaios 
(Herodot  IV  152)  bereits  Ol.  37  [632  v.  Chr.]  in  den  von  Rhoikos  er-  * 
bauten  Tempel  der  Hera  zu  Samos  geweiht  worden  sei.  Die  Gründe,  die 
ich  (II  381)  dagegen  geltend  machte,  findet  Bursian  (73,  510)  wenig 
überzeugend:  „denn  wenn  Brunn  das  von  Rhoikos  erbaute  Heraion  dir  ver- 
schieden halt  von  dem  früheren,  in  welches  jenes  Weihgeschenk  um  Ol.  37 
geweiht  wurde,  so  widerspricht  dem,  daß  wir  nirgends  bei  den  Alten  von 
einem  Umbau  des  Tempels  lesen:  es  ist  immer  nur  von  dem  Heraion 
die  Bede,  und  dies  wird  als  ein  sehr  alter  Tempel  bezeichnet."  Hiermit 
ist  indessen  meine  Beweisfühmng  in  keiner  Weise  widerlegt;  vielmehr  ver- 
fällt Bursian  in  einen  starken  Irrtum,  indem  er  Heiligtum  und  Tempel- 
gebBude  als  sich  vdllig  deckende  Begriffe  behandelt.  Herodot  nennt  den 
Krater  geweiht  ig  rb  '/fpaiov,  das  „Heiligtum  der  Here",  ohne  Beziehung 
auf  das  Tempel geb&ude,  das  er  z.  B.  U  182  bei  Gelegenheit  der  Weih- 
geschenke des  Amasis  genau  bezeichnet:  iv  rä  vi}ä  tu  fttyüXm  .  .  .  !iiua6t 
lÄv  Ovfluiv.  Das  „Heiligtum"  aber  war  der  Sage  nach  schon  von  den 
Argonauten  (Paus.  VII  4,  4)  oder  von  den  Lelegem  (Athen,  XV  672B)  ge- 
gründet, also  jedenfalls  alter  als  Rhoikos.  Damit  aber  ist  die  Existenz 
eines  ebenso  alten  Tempelbaues  im  späteren  arcbitektoniscbeu  Sinne  des 
Wortes  keineswegs  gegeben,  und  die  Alten  hatten  deshalb  auch  von  einem 
„Umbau"  nichts  zu  berichten,  als  an  die  Stelle  des  architektonisch  nicht  in 
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Betracht  kommenden  ältesten  KuUuslokala  der  Tempel  des  Bhoikos  trat. 
Er  war  der  erste  eigentliche  Tempel,  wie  das  uffenbar  (Or  denselben  ge- 
arbeitete Bild  des  Smilis  die  erst«  Statue  der  Qöttin  im  Gegensatz  zu  dem 
ältesten  brettartigen  Idol.  Ich  darf  also  wohl  hoffen,  daB  man  bei  der 
Zeitbestimmung  des  Kboikos  mir  jene  Erwähnang  des  Herodot  nicht  noch- 
mals entgegenhalten  wird.  —  Die  Untersuchungen  über  Theodoros  ftihren 
uns  zunächst  auf: 

Die  Baugeschichte  des  epbesischen  und  des  milesischen  Tempels. 
um  den  fT&chweis  zu  liefern,  daB  der  ,^tere  Theodoros"  bereits  um 
die  40.  Olympiade  (620  t.  Chr.)  tätig  gewesen  sei,  geht  Ürlichs  in  der 
zweiten  Beilage  zu  seiner  Schrift  tkber  Skopas  ansftlhrlich  auf  die  Geschichte 
des  epbesischen  Tempels  ein  und  bespricht  namentlich  auch  die  Zerstörung 
desselben  durch  Herostrat  und  den  Neubau  des  Deinokrates.  Obwohl  sich 
auch  hier  gegen  manche  Einzelheiten  Einwendungen  erheben  lieSen,  so  liegen 
dieselben  doch  meiner  augenblicklichen  Aufgabe  fem,  und  ich  will  vielmehr 
gern  zugestehen,  daB  in  den  betreffenden  Abschnitten  ürlichs  manches  neue 
Resultat  gewonnen  und  einzelne  Irrtümer ,  die  ich  mir  hatte  zuschulden 
kommen  lassen,  fiberzeugend  berichtigt  hat.  Ich  besobifinke  meine  ErSrte- 
niDgen  auf  diejenigen  Punkte,  die  für  die  Zeitbestimmung  des  älteren  Baues 
von  Wichtigkeit  sind  oder  sein  sollen. 

Die  Türen  des  neueren  Tempels  in  Ephesos.  Großen  Wert  legt 
ürlichs  (S.  248)  auf  die  Nachricht  des  Theophrast  (bist,  plant.  V  4,  2),  wo- 
nach das  Zypressenholz  zu  den  Türen  des  neueren  Tempels  vor  seiner  Be- 
nutzung vier  Generationen  gelegen  hatte.  Offenbar  nämlich  sei  dasselbe  bei 
der  Vollendung  des  älteren  Tempels  übrig  geblieben  und  aufbewahrt  worden, 
und  es  seien  also  vom  Beginne  des  Neubaues  znrflck  bis  zur  Vollendung 
des  früheren  vier  Generationen  zu  rechnen,  die  er  zu  133'/,  Jahren  annimmt. 
„Rechnet  man  von  dem  Jahre  des  Brandes  selbst,  worin  der  Plan  und  die 
'Überschau  der  bereiten  Mittel  auf  jenen  alt«n  Holzvorrat  führte,  4  Jahre 
weiter  (denn  so  lange  bUeb  die  Tür  im  Leim),  so  erhält  man  13T'/j  Jahre, 
und  diese  von  Ol.  106,1  (356  v.  Chr.)  abgezogen,  für  die  Vollendung  oder 
Einweihung  des  Tempels  Ol.  72,1  (492  v.  Chr.');  läßt  man  sie  aufier  mH, 
was  wohl  das  Richtigere  sein  wird,  Ol.  71,1  (496  v.  Chr.),  also,  da  nach 
Plin.  36,  95  der  Bau  120  Jahre  gedauert  hatte,  für  dessen  Beginn  Ol.  41—42 
(616^612  V.  Chr.)  .  .  ."  Allein  1.  was  berechtigt  uns,  vom  Beginne  des 
Baues,  von  Ol.  106,1  an  zu  reebnen?  Die  Verfertigui^  der  Türen  ward 
erst  nötig,  als  Säulen  und  Cellamauem  standen,  und  ehe  man  sie  aufstellte, 
mußte,  wenn  auch  nicht  das  Dach,  doch  wenigstens  die  Decke  fertig  sein, 
da  man  die  HolztUr  sicher  nicht  dem  vollen  Einflüsse  der  Witterung  aus- 
gesetzt haben  würde.  Da  nun  auch  nach  ürlichs  der  Tempel  Ol.  112,1 
(332  V.  Chr.)  noch  nicht  fertig  gewesen  zu  sein  scheint,  so  konnte  die  Tür 
recht  wohl  erst  gegen  diese  Zeit  gefertigt  worden  sein.  2.  ürlichs  rechnet 
das  Menschenalter  zu  33'/,  Jahren;  ebenso  berechtigt  wäre  es,  30  Jahre  an- 
zunehmen, also  für  vier  Generationen  reichlich  drei  Olympiaden  weniger. 
Aber  die  ganze  Rechnung  nach  ytviul  ist  überhaupt  eine  äufierst  schwan- 
kende (vgl.  meine  KstJgeach.  I  38  und  89).  Nehme  ich  z.  B,  an,  mein  Ur- 
großvater habe  in  seinen  besten  Jahren,  etwa  im  Geburtsjahre  meines  Groß- 
vaters, ein  Depot   errichtet,   das  ich  jetzt  verwenden  wolle,   so  würde  nach 
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der  Rechnungs weise  der  Altan  ein  Ausdrack  wie  der  des  Tbeopbrast  voll- 
ständig berechtigt  sein,  und  doch  betrflgen  die  vier  Generationen  nicht  120, 
sondern  nur  100  Jahre.  3.  nenat  Urlichs  selbst  das  Zypresaenhok  „ttber- 
schüssiges":  es  lag  also  bei  Vollendung  des  ersten  Baues  Torrtktig  da;  denn 
man  wird  damals  nicht  frisches  Holz  fOr  unbekannte  Zwecke  angescha^ 
sondern  nur  das  vorhandene,  eben  weil  es  vorhanden  war,  aufbewahrt  haben. 
Wie  lange  es  schon  dalag,  ob  10,  ob  20  Jahre,  wissen  wir  nicht;  jedenfalls 
ist  der  Anfangstermin  der  vier  yevtal  nicht  gleichzeitig  mit  der  Vollendung . 
des  Tempek,  sondern  etwas  frilher  anzusetzen.  Endlich  aber  4.  wo  steht 
denn  geschrieben,  daß  das  Holz  von  den  Vorräten  des  ersten  Baues  her- 
rühre? Auch  das  ist  nur  eine  Vermutung,  die  zwar  möglich,  aber  keines- 
wegs notwendig  ist.  Nach  allen  diesen  Bedenken  ist  es  klar,  daß  die  Notiz 
des  Theophraat  fOi  eine  genauere  chronologische  Bestimmung  des  Tempel- 
baues ohne  Wert  ist  — 

„Doch",  flhrt  ürlichs  (S.  249)  fort,  „es  ist  besser,  wir  gehen  in  der 
Geschichte  des  alteren  Tempels  rückwärts  hinauf."  Folgen  wir  ihm  darin, 
so  begegnen  wir  snn&chst  als  dem  letzten  Architekten  desselben  dem  Faionios 
von  Gpbesos,  der  auch  als  Baumeister  des  Didymaion  bei  Uilet  genannt 
wird.  Dadurch  werden  wir  auf  die  Geschichte  dieses  Heiligtums  geführt, 
auf  die  wir  auch  wegen  der  ^eilieh  nicht  streng  hierher  gehörigen  Frage 
über  den  Apollo  des  Kanachos  etwas  näher  eingehen  wollen. 

Die  Zerstörung  des  älteren  Didymaion  bei  Milet.  Das  alte 
Heiligtum  der  Branchiden  wurde  nach  Herodot  VI  19  im  dritten  Jahre  der 
71.  Ol.  (494  T.  Chr.)  bei  der  Einnahme  Milets  durch  Darins  auagepl&ndert 
und  verbrannt.  Von  dieser  Nachricht  abgesehen  sprechen  aber  andere  Be- 
rii^te  von  einer  Zerstörung  und  Pltindening  unter  Xerxes;  und  es  fragt 
sich  daher,  ob  wir  eine  doppelte  Zerstörung  anzanebmen  oder  die  Bericht« 
über  die  zweite  als  irrtümlich  und  auf  bloßer  Verwechslung  mit  der  erst«n 
beruhend  zn  verwerfen  haben.  Soldan  (Ztsch.  f.  d.  AW.  1841,  Nr.  68)  und 
nach  ihm  Urlichs  (Rhein.  Mus.  X  7  ff.)  entscheiden  sich  für  die  zweite  An- 
nahme gegen  0.  Müller  (Kl.  Sehr.  11  540)  und  mich  (Estigesch.  I  74).  Prüfen 
wir  unbefangen  die  Berichte.  Herodot  sagt:  Tempel  und  Orakel  wurden 
geplündert  und  in  Brand  gesteckt.  Die  Bewohner  von  Milet  wurden  nach 
Susa  geführt  und  dann  in  Ampe  am  AusBusse  des  Tigris  in  den  persischen 
Meerbusen  angesiedelt.  Milet  selbst  nahmen  die  Perser  in  Besitz;  die  darüber 
liegenden  HOhen  gaben  sie  den  Karem  von  Pedasa. 

Dagegen  berichtet  Pausanias  (VIII  46,  3;  vgl.  I  16,  3),  Xerxes  habe 
den  Milesiem  den  ApollokoloB  des  Kanachos  genommen  aitlav  liKvcpimv 
Mtl7]0lois  i^tltmunijoai  atpBg  ivavtla  'Adijvatfav  iv  t^  'Elkaäi  vavfufpiaavxag. 
In  diesen  Worten  scheint  allerdings  die  Schlacht  von  Salamis  gemeint  zu 
sein.  Jjesen  vrir  aber  bei  Herodot  (VIII  85),  daß  in  derselben  nur  wenige 
der  lonier  abfielen,  die  Mehrzahl  nicht,  dagegen  IX  99  und  104,  daß  in 
der  Schlacht  von  Mjkate  der  Abfall  der  lonier  gerade  durch  die  Milesier 
veranlaßt  wurde,  so  liegt  die  Vermutung  nahe,  daß  die  Nachricht  des 
Pausanias  auf  diese  letztere  zu  beziehen  ist.  —  Aber  noch  eine  Kltere  Quelle 
mbrt  uns  auf  die  Zeit  des  Xerxes.  Strabo  XIV  634  berichtet  über  das 
Orakel  der  Branchiden:  ivinif^ts^r}  vnb  Si^iov,  «ß^awep  ««i  lä  älJUn  Uffa 
xlijv  ToO  iv  Eipiaa'  ol  ä\  B^ay/LStti  loiig  S^auv^obg  totl  #foö  na^iövrtg 
tä  Tli^Ojf   qiföyovzi  ffwuitijpav  .  .  .    vgl.  XV  814   und   Suidas   v.  B^uyjtSat. 
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Ergänzt  wird  diese  Nachriebt  darch  die  weitere  Erzählung  bei  Saidas, 
Strabo  XI  518  und  Curtius  VII  5,  28,  daß  die  VerrOter  des  Tempels,  um 
nicht  der  Bache  der  Griechen  ausgesetTt  zu  sein,  von  Xences  in  Sogdiana 
angesiedelt,  später  aber  doch  von  Alexander  eben  wegen  dieses  Frevels  ver- 
nichtet worden  seien.  —  So  sprechen  also  unsere  Quellen  von  einer  dop- 
pelten Plünderung,  deren  erste  unter  Daiius  die  Ansiedlung  der  Milesier 
in  Ampe,  die  zweite  unter  Xerzes  die  der  Branchiden  in  Sogdiana  zur  Folge 
.  gehabt 

Gegen  die  Ansiebt,  daß  beide  Angaben  nebeneinander  bestehen  kOnnen, 
sucht  nun  Ürlichs  (S.  6)  folgendes  geltend  zu  machen:  „Ist  es  aber  schon 
an  sich  ein  unwahrscheinlicher  Versuch,  zwei  widersprechende  Angaben  Aber 
ein  Ereignis,  von  dessen  Wiederholung  keine  von  beiden  etwas  weifl,  zu 
verschmelzen;  so  t^Ut  er  hier  besonders  unglücklich  aus,  da  die  nach  der 
Zerstörung  um  Milet  wohnenden  Tempelhäter  die  Karer  von  Pedasa  waren, 
die  doch  gewiß  nicht  in  einem  den  Persem  feindlichen  Lande  einen  ehernen 
Koloß  bestellt  haben  werden."  Hiergegen  ist  indessen  mancherlei  zu  er- 
innern. Zur  Zeit  des  Darius  stand  keineswegs  ganz  Griechenland  gegen  di« 
Perser  in  Waffen,  und  auch  unter  Xerxes  kämpften  namentlich  die  Tbebancr 
auf  Seiten  der  Feinde  Griechenlands.  Wenn  wir  nun  hOren,  daß  der  mile- 
sische  Apollo,  abgesehen  von  dem  Unterschiede  des  Materials,  mit  dem  is- 
menischen  in  Tbeben,  der  ebenfalls  ein  Werk  des  Kanachos  war,  völlig 
flhereinstimmte  (Paus.  IX  10,  2),  haben  wir  da  Grund,  uns  zu  verwundem, 
wenn  der  Künstler,  der  für  die  persisch  gesinnten  Thehaner  arbeitete,  auch 
für  die  perserfreundlicheu  Branchiden  tätig  war,  abgesehen  davon,  daß  ja 
vielleicht  gerade  durch  Vermittlung  der  Thebaner  das  Bild  nach  Milet  ge- 
langen konnte  etwa  als  eine  Art  Ersatz,  den  der  ismenisohe  Gott  dem  so 
schwer  geschädigten  milesischen  nach  der  ersten  Verwüstung  seines  Heilig- 
tums sandte?  —  Weiter  aber  kann  es  keineswegs  auffallen,  wenn  Herodot 
von  der  zweiten  Plünderung  des  Tempels  nicht  spricht:  seine  Geschichte 
bricht  mit  der  Schlacht  von  Mykale  ab;  er  sagt  nichts  von  dem  Geschick, 
welches  die  ionischen  Städte  in  der  nächstfolgenden  Zeit  traf,  in  welche 
gerade  jener  Verrat  der  Branchiden  fallen  mußte.  Wenn  dagegen  die  übrigen 
Gewäht^männer  nur  von  den  Begebenheiten  unter  Xerxes,  nicht  unter  Darius 
sprechen,  so  kann  dies  sehr  wohl  seinen  Grund  darin  haben,  daß  die  erste 
Verwüstung  unter  Darius  als  eine  teilweise,  die  wenigstens  den  Fortbestand 
des  Orakels  nicht  unterbrach,  in  den  Hintergrund  trat  gegen  die  zweite 
Plünderung  nnter  Xerxes,  welche  eine  vollständige  Erneuerung  des  Orakels 
und  des  Tempels  ndtig  machte.  Eine  wenigstens  indirekte  Bestätigung  ge- 
winnt diese  Auffassung  durch  einen  Blick  auf  den  weiten  ümfiuig  des  Heilig- 
tums. Nach  Strabo  XIV  634  umfaßte  der  aijxos  des  Tempels  ein  ganzes 
Dorf;  ä'Aioi  di  öijxoi  i6  fiavctiov  xal  xä  üpi  awi^ovatv.  Es  wird  also  so 
wenig  wie  die  Stadt  Milet  durch  Darius  mit  einem  Schlage  völlig  vernichtet 
worden  sein. 

Soldan  (S.  ö72)  will  denn  auch  die  von  Herodot  abweichenden  Nach- 
richten, obwohl  er  hinsichtlich  der  Erzählungen  über  die  Zerstörung  der 
Stadt  in  Sogdiana  einige  Zweifel  hegt,  nicht  absolut  verwerfen,  sondern 
denkt  sich  das  Verhältnis  so,  daß  zwar  nicht  die  echten  Branchiden  unter 
Xerxes  die  Schätze  verraten,  aber  daß  doch  die  Karer  eben  durch  die  Be- 
sitznahme  des   Heiligtums   unter   Darius    an   dem    Gotte    gefrevelt   und    sich 
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deeh&lb  nach  der  14'iederlage  des  Xerxes  der  Kadie  der  lonier  durch  die 
Flucht  entzogen  hfitten.  Doch  scheint  mir  auch  noch  eine  andere  Auf- 
&88ung  der  Sachlage  mSgllch.  Wenn  nKmlich  die  Worte  Herodots,  daß  ot 
ff»^^i)#^i^c£  t&v  MtXifilwv  weggeführt  wurden,  auch  nicht  den  vollen  Beweis 
daftir  liefern,  dafi  keineswegs  alle  Bewohner  weggeführt  wurden,  indem  es 
vorher,  wenn  auch  nicht  in  direkter  '  Satzverbindung  heißt:  &vSqts  ^iv  ot 
«itiJws  imtlvovxo  vrtÄ  xüm  Tltfaimv,  so  mOssen  wir  doch  eine  nur  teilweise 
Cbersiedelung  aus  dem  Umstände  folgern,  daß  es  zwanzig  Jahre  epftter  eine 
nicht  unbedeutende  griechisch -mileslsobe  Streitmacht  gibt,  die  infolge  der 
Schlacht  bei  Mykale  von  Xerxes  abfällt  (Herod.  IX  99  und  104).  Die  wei- 
teren Worte,  daß  die  Perser  clxov  xit  ntfl  t^v  nöXtv  xal  zo  neSCov,  besagen 
also  wohl  nur,  daß  die  ßegierung  und  Verwaltung  persisch  wurden,  etwa 
durch  eine  Besatzung  und  persische  Beamte  vertreten,  wShrend  der  Besitz 
der  HSben  den  Karem  von  Pedasa  zugesprochen  wurde.  Daß  auch  die 
Branchiden  mit  fortgeführt  worden  seien,  wird  wenigstens  nicht  ausdrücklich 
gesagt;  und  ebensowenig  ist  sieber,  daß  das  nahe  am  Meere  gelegene  Orakel 
in  den  Besitz  der  Pedasäer  gelangte,  denen  wahrscheinlich  nur  das  mehr 
landeinwärts  gelegene  Gebiet  zufiel.  Denken  wir  uns  nun  in  die  damaligen 
Verfaftltnisse  Milete  hinein,  wo  sich  angesichts  der  persischen  Herrschaft  fast 
notwendig  eine  augenblicklich  unterdrückte  nationale  und  eine  dem  Erfolg 
huldigende  oder  wenigstens  der  Macht  der  Tatsachen  Rechnung  tragende 
Partei  scheiden  mußten,  so  wird  es  als  keineswegs  unmöglich  erscheinen, 
daß  die  Priesterschaft  der  Branchiden  ihren  Vorteil  in  dem  Anschlüsse  an 
die  neuen  Machthaber  zu  finden  geglaubt  habe.  Ja  wir  dürfen  vielleicht 
eine  Nachricht  bei  Tacitus  Ann.  III  26  hierher  ziehen,  in  welcher  von  Schutz 
und  Begünstigung  des  Heiligtums  durch  Darius  die  Bede  ist,  der  ihm  das 
Asylrecbt  verliehen,  bestätigt  oder  erweitert  zu  haben  scheint.  Je  mehr  nun 
die  Branchiden  durch  die  Perser  materiell  gewannen  und  sich  ihnen  dafür 
in  religiSs- politischer  Beziehung  wieder  dankbar  erweisen  mochten,  am  so 
mehr  mußten  sie  den  Nationalgeslnnten  verhaßt  werden;  und  so  wird  ihr 
Bntachloß  erklärlich,  nach  dem  Sturze  der  Macht  des  Xerxes  sich  der  Bache 
der  Hellenen  durch  die  Flucht  zu  entziehen  und  die  fernere  Gunst  des  Xerxes 
durch  die  MitfOhrung  der  Tempelschätze  zu  sichern.  So  erklärt  es  sich 
auch,  daß  sie  ihre  neue  Ansiedlung  (parvulum  oppidum  nach  Curtius)  Bran- 
chidae  nannten,  wozu  für  karische  Flüchtlinge  kaum  ein  Anlaß  gegeben 
wäre,  und  daß  sie  steh  bei  Alexanders  Ankunft,  obwobl  iam  bilingues,  doch 
noch  als  Milesier  betrachteten. 

Ich  hoffe,  daß  man  dieser  Darlegimg  einen  gewissen  Grad  innerer  Wahr- 
scheinlichkeit nicht  absprechen  wird.  Sollte  man  aber  schließlich  Nachdruck 
darauf  legen,  daß  bei  der  Erzählung  von  der  Bache  Alexanders  an  den 
Branchiden  ftir  Strabo  „der  tragisch  ausschmückende  Kallisthenes  und  der 
lügnerische  Onesikritos",  für  Curtius  „der  unzuverlässige  Klitarchos"  Quelle 
gewesen  sei,  so  ist  dagegen  zu  betonen,  daß  Strabo  die  Nachricht  von  der 
Flucht  der  Branchiden  offenbar  aus  bester  Quelle,  aus  den  Überlieferungen 
im  Heiligtmne  selbst  schöpfte,  und  daß  ebenso  Pausanias  die  Angabe  von 
der  WegfÜhrung  des  Apollokolosses  durch  Xerxes  an  Ort  und  Stelle  ver- 
nommen haben  wird.  Solchen  Zeugen  aber  den  Glauben  zu  versf^en,  würde 
mehr  als  bedenklich  sein;  es  hieße  fast,  die  Möglichkeit  historischer  For- 
schung überhaupt  anfgttben. 
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Der  Neubau  des  Didymaioii.  Die  weitere  Frage  ist  jetzt,  wann  der 
Neubau  des  Tempels  begonnen  wurde.  Die  Möglichkeit,  daß  es  bald  nach 
der  Schlacbt  bei  Mykale  geschehen,  Ußt  sich  allerdings  nicht  leugnen;  aber 
ebensowenig  l&fit  sich  beweisen,  daß  es  notwendig  der  Fall  sein  mußte,  und 
sicher  ist,  daß  sich  die  friedlichen  Verhältnisse  erst  durch  die  Schlacht  am 
Euijmedon,  also  zehn  Jahre  später,  kousolidierteii.  Ich  hatte  femer  (Estig. 
II  362)  geglaubt,  aus  den  Worten  des  Herodot  (I  157):  rjv  y^q  uiz6&t  {Iv 
Bqayxld'^aC)  (lom^Mjv  ix  nakau}^  tÖQVfiivov^  rö  "Itovis  le  navteg  xal  AtolJts 
iiä^taav  x^ieo^ai,  folgern  zu  müssen,  „daß,  als  Uerodot  sich  noch  in  Asien 
anfhielt,  das  Heiligtum  noch  nicht  wieder  hergestellt  war",  ürlichs  be- 
merkt (Skopas  S.  249),  daß,  wenn  aus  jenen  Worten  überhaupt  für  den 
Wiederbau  etwas  gefolgert  werden  solle,  nicht  von  Herodots  Aufenthalt  in 
Asien,  sondern  toq  der  Zeit  der  Abfassung  seines  Werkes  auszugehen  sei, 
daß  aber  dann  der  Architekt  Paionios  an  die  90.  Olympiade  herunterrficke, 
was  unmSglich  sei.  Allerdings  hätte  ich  sagen  sollen,  daß,  als  Herodot 
jene  Worte  schrieb,  das  Heiligtum  noch  nicht  hergestellt  war.  Dadurch 
aber  werden  wir  keineswegs  gegen  das  Lebensende  des  Herodot  hingefOhrt. 
Es  ist  nSmlich  auffallend,  daß  dieser  I  lä7  jene  Worte  beifUgt,  während 
er  schon  früher  des  Orakels  zweimal  (I  46  und  92)  in  der  Geschichte  des 
Kroisos  gedenkt  ohne  einen  solchen  Beisat£,  der  doch  eher  bei  der  erst«n 
als  bei  der  dritten  Erwähnung  am  Platze  gewesen  wäre.  Nun  wissen  wir, 
daß  seine  Geschichte  nicht  in  kurzer  Zeit  abgeschlossen  wurde,  sondern  daß 
einzelne  Stücke  in  verschiedenen  Zeiten  entstanden  und  die  Schlußred aktion 
eigentlich  fehlt.  So  ist  es  immerhin  möglich,  daß  die  ganse  ausEUhrliche 
Episode  über  Kroisos  nicht  zur  ersten  Anlage  des  Werkes  gehörte,  dagegen 
die  Erwähnung  an  dritter  Stelle  aus  der  frühesten  Zeit  herrührte  und  nur 
später,  ah  eigentlich  nicht  mehr  passend,  nicht  getilgt  wurde. 

Übrigens  will  ich  selbst  den  Worten  des  Herodot  keine  zu  hohe  Be- 
deutung beilegen,  sondern  nur  konstatieren,  daß,  wenn  wir  auch  wissen, 
daß  der  Neubau  nach  den  Perserkriegen  begann,  sich  doch  keineswegs  be- 
haupten läßt,  es  sei  sofort  nach  der  Schlacht  bei  Mykale  geschehen. 

Die  Beendigung  des  ephesischen  Tempels.  Ich  hatte  femer  ge- 
sagt, daß,  als  Paionios  den  Bau  bei  Milet  begann,  der  ephesische  Tempel 
noch  nicht  notwendig  vollendet  zu  sein  brauchte,  zumal  beide  Orte  nicht 
sehr  weit  voneinander  entfernt  lagen.  Dagegen  erhebt  Urlichs  (S.  250) 
folgenden  Einwand.  „Das  Didymaion  war  180  Stadien  von  Milet  entfernt, 
d.  h.  eine  Tagereise  (Plin.  V  112;  vgl.  mit  Herodot  V  53  f.),  also  drei  Tage- 
reisen von  Ephesos;  so  viel  gebrauchte  wenigstens  Chandler;  so  daß  ein  jeder 
Anstand  erst  nach  6  Tagen  vom  Baumeister  erledigt  werden  konnte.  Das 
wäre  schwieriger  gewesen,  als  wenn  etwa  heutzutage  derselbe  Künstler  den 
Kölner  und  den  Straßburger  Dom  zugleich  ausbauen  sollte."  Allein  erstens 
liegt  das  Didymaion  nur  zwei  Meilen  von  Milet  entfernt  (Roß,  Kleinasien 
und  Deutschland  8.  ISl"),  so  daß  bei  Plinius  LXXX  statt  CLXXX  zu  schreiben 
sein  wird.  Femer  bezieht  sich  die  herodotdsche  Rechunug  von  150^180  Sta- 
dien auf  Armeemärsche,  nicht  auf  gewöhnliche  Tagereisen,  Chandler  end- 
lich reiste,  um  sich  die  Gegend  genauer  anzusehen,  also  langsam,  und  doch 
war  er  am  dritten  Tage  schon  um  1  Uhr  mittags  am  Didymaion,  wahrend 
er  den  ganzen  Nachmittag  des  zweiten  in  Milet  zugebracht  und  auch  am 
ersten   nur  eine   mäßige  Tour   gemacht  hatte.     Nach   der   wirklichen   Ent- 
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fernuDg  würde  sich  die  ganze  Heise  sehr  wohl  in  anderthalb  Tagen,  ja  bei 
besoaderer  Anstrengimg  und  ein-  oder  sweimaligem  Pferdewecbsel  sogar  in 
einem  Tage  bewerkstelligen  lassen  müssen.  Paionios  konnte  also  sehr  wohl 
von  Epheaoa  aus  den  Bau  von  Zeit  zu  Zeit  inspizieren,  sofern  er  nicht 
etwa,  wie  Urliobs  (S.  236)  fOr  Deiaokrates  hinsichttich  des  späteren  ephe- 
sischen  Baues  annimmt,  „die  letzt«  Vollendung  des  Baues  nach  seinen  An- 
gaben anderen  Händen  überlassen  haben"  sollte. 

ürliohs  fährt  S.  251  fort:  „Vor  Paionios  hatte  Demetrios  den  Bau  in 
Ephesos  geleitet,  und  zwar  während  einer  Generation.  Rechnen  wir  für  den 
ersteren,  der  ja  spSt«r  noch  in  Milet  beschäftigt  war,  7  Olympiaden  von 
Ol.  71  ab  (in  der  nach  Urlichs  der  ephesische  Tempel  vollendet  worden 
sein  soll),  und  für  Demetrios  8  Olympiaden,  so  begann  Demetrios  seine 
Tätigkeit  Ol.  &6  [556  v.  Chr.],  d.  h.  kurz  nach  der  Einnahme  durcb  Kroisos." 
Auch  hier  haben  wir  es  wieder  mit  willkürlichen  Voraussetzungen  und  Schluß- 
folgerungen zu  tun.  Wenn  nach  Urlichs  Paionios  Ol.  64  jö24  v.  Chr.]  die 
Leitung  des  ephedschen  Baues  übernahm,  was  doch  gewiß  nicht  in  seinen 
ersten  Jünglingsjahren  geschah,  ist  es  da  wahrscheinlich,  daß  er  Ol.  76 
[476  V.  Chr.],  wo  ebenfalls  nach  Urlichs,  aber  wohl  zu  früher  Annahme 
der  Bau  in  Milet  begann,  noch  imstande  war,  denselben  zu  abemehmen? 
Lesen  wir  aber  nur  die  betreffende  Stelle  bei  Vitmv  (VII  praef  16):  Pri- 
momqae  aedes  Ephesi  Dianae  lonico  genere  a  Chersiphrone  Gnosio  et  filio 
eins  Metagene  est  instituta,  quam  postea  Demetrius  ipsius  Dianae  serrus 
et  Paeonios  Epbesios  dicuntur  peifecisse.  Wäre  hier  Demetrios  als  Sohn 
des  Metagenes,  Paionios  als  Sohn  des  Demetrios  bezeichnet,  so  könnte  wenig- 
stens die  Art  der  Berechnung  bei  Urlichs,  wenn  auch  mit  verschiedenen 
Ausgangspunkten,  bestehen.  Aber  das  war  keineswegs  der  Fall,  und  so  steht 
das,  „w&hrend  einer  Generation"  vällig  in  der  Luft:  wir  wissen  in  keiner 
Weise,  wie  lange  jeder  dieser  Architekten,  ob  10,  20  oder  30,  40  Jahre 
in  Epbesus  beschäftigt  war.  Denn  daß  die  vier  Architekt«n  ohne  irgend 
welche  Unterbrechung  120  Jahre  an  dem  Tempel  bauten,  ist  keineswegs 
geeagt:  die  letzten  werden  vielmehr  von  den  ersten  durch  postea  getrennt. 
Jener  lange  Zeitraum  von  120  Jahren,  der  zwischen  Beginn  und  Vollendung 
lag  (Hin.  36,  95),  verbunden  mit  dem  Umstände,  daß  schon  unter  Kyros 
die  politischen  Stürme  begannen,  welche  den  loniem  für  längere  Zeit  ihre 
Freiheit  kosteten,  machen  daher  die  Annahme  durchaus  wahrscheinlich,  daß 
der  Bau  länger«  Zeit  unterbrochen  war  und  überhaupt  erst  nach  Sicherung 
der  Selbständigkeit  wieder  aufgenommen,  dann  aber  vielleicht  schnell  zu  Ende 
geführt  wurde:  und  hierbei  konnten  wenigstens  möglicherweise  Demetrios 
und  Paionios  nicht  nacheinander,  sondern  gemeinsam  beteiligt  sein,  der  eine 
vielleicht  mehr  als  künstlerischer,  der  andere  als  praktischer  Leiter:  denn 
Vitmv  sogt  nicht  von  einem,  sondern  von  beiden:  dicuntur  perfecisso. 

Die  Vergrößerung  des  ephesiachen  Tempels.  Sehr  wohl  mißlich 
ist  es,  daB  unter  diesen  beiden  Architekten  auch  die  von  Strabo  XIV  640 
erwähnte  Vergrößerung  des  Tempels  stattfand,  hinsichtlich  welcher  ich  aber 
ebenftüls  den  neueren  Ausführungen  von  Urlichs  nicht  beizustimmen  vermag, 
wenn  ich  auch  nicht  auf  meiner  Behauptung  beharren  will,  daß  Strabo  den 
Ausbau  fälschlich  als  eine  Erweiterung  bezeichnet  haben  kSnne.  Urlichs 
sagt  nämlich  (8.  251);  „Dm  (den  Demetrios)  halte  ich  für  den  Unbekannten 
bei  Strabo,  der  den  Tempel,  indem  er  die  von  Kroisos  geschenkten  Säulen 
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(Herod.  1,  92)  verwiuidte,  grOßer  gemacht  hat."  Herodot  sagt  nur,  daß 
Kroisos  eiuea  groBen  Teil  der  Säulen  (al  noUal)  geschenkt  habe,  spricht 
aber  nicht  von  der  Vergröfierung  des  Tempels;  der  Zwischensatz  bei  Uriichs 
entbehrt  also  der  Begründnng.  Die  Vergrößenuig  selbst  aber  soll  nach 
Ürlichs  in  der  Verwandlung  des  Peripteros  in  einen  Dipteroe  bestanden 
haben.  Wie  früher,  muß  ich  auch  jetzt  wieder  die  Schwierigkeiten  einer 
solchen  Umwandlung  betonen.  Erinnern  wir  uns  nur  der  Vorsichtsmaßregeln, 
welche  das  Legen  der  Fundamente  des  Tempels  in  einem  sumpfigen  Terrain 
erheischte,  so  muß  eine  Erweiterung  derselben  nach  allen  vier  Seiten  hin 
im  höchsten  Grade  mißlich  erscheinen,  Weiter  genügte  es  sodann  nicht, 
Dach  und  Giebel  teilweise  abznbrechen  und  weiter  hinausznrücken,  in  das 
GehKlk  neue  Stücke  zu  setzen,  damit  es  auf  die  äußeren  Säulen  reicht« 
(S.  254):  Dach  und  Giebel  mußten  vollständig,  das  Gebälk  wesentlich  um- 
gearbeitet werden,  sollte  nicht  ein  abscheuliches  Flickwerk  entstehen.  JDaB 
man  mit  der  Cella  anfing,  dann  ein  Pteroma  baute  und,  als  Kroisos  sein 
Geschenk  machte,  das  zweite  daran  setzte",  scheint  mir  keineswegs  „am  ein- 
fachsten", sondern  eine  sehr  komplizierte  Operation:  namenüich  in  der  Vorder- 
ansicht würde  die  SchOnheit  der  ursprünglichen  Anlage  wesentlich  beein- 
trächtigt worden  sein ;  denn  die  Breite  wtlrde  nicht,  wie  Urlichs  mich  inter- 
pretier^ im  Verhältnis  zur  Länge,  sondern  zur  Höhe  des  Tempels  unförmlich 
erschienen  sein.  Ein  griechischer  Tempel  ist  keine  Pyramide,  deren  Kern 
man  mit  beliebig  vielen  Hülsen  un^eben  kann.  —  Fand  eine  VergrSßenmg 
statt,  so  werden  wir  nur  an  eine  Verlängerung  denken  können.  Vielleicht 
erschien  in  der  ursprünglichen  Anlt^  der  Tempel  zu  kurz,  indem  in  einer 
Zeit,  in  welcher  die  Tempel  Schemata  noch  wenig  theoretisch  entwickelt  waren, 
die  Anlage  des  Planes  der  Cella  die  eines  Peripteros  sein  mochte,  an  den 
nur  an  |den  Längsseiten  die  dipteriscben  Säulenreihen  angefttgt  waren. 
Fügte  man  nun  einen  Opistbodomos  und  überhaupt  nur  zwei  Säulen  in  der 
Länge  an,  so  vergrößerte  sich  doch  der  Tempel  in  dieser  Richtung  um 
60  Fuß;  die  Vervollständigung  der  Fundameute  hat  weniger  Schwierigkeit; 
es  waren  außerdem  höchstens  zehn  Säulen  umzustellen  und  wenig  anderes 
umzuarbeiten. 

Sofern  nun  diese  Erweiterung  durch  Demetrios  nud  Paionios  und  erst 
nach  den  Perserkriegen  erfolgte,  haben  wir  auch  nicht  nötig,  in  der  von 
Urlichs  S.  254  zitierten  Stelle  des  Aristides  42  p.  776  ed.  Dind.  den  Aus- 
druck fu{tav  auf  eine  Vergrößerung  durch  Deinokrates  zu  beziehen,  sondern 
wir  können  uns  streng  an  Strabo  halten,  demzufolge  ein  Architekt  den 
älteren  Tempel   inolrjist   fiti^a,   während   die    Epheser   nach   dem    Brande 

Der  Beginn  des  ephesischen  Tempelbaues.  Wir  müssen  Urlichs 
noch  weiter  folgen  (S.  255):  „Gehen  wir  wieder  auf  die  beiden  ersten 
Baumeister  zurück.  Was  Plinius  36,  95  sagt,  columnae  a  singuhs  regibus 
factae,  ist  nicht  von  den  fremden  Königen,  sondern  von  einheimischen 
Herrschern,  Kroisos  eingeschlossen,  zu  verstehen.  Dies  können  die  Bafiiliden 
nicht  sein,  die,  wie  in  Erythrä,  obgarchisch  regierten  und  später  Ehren- 
vorzüge behielten  (Strabo  p.  633),  weil  Plinius  die  Reihenfolge  einzelner 
Regenten  im  Sinne  hat."  Aus  welchen  Worten,  frage  ich,  geht  diese  Ab- 
sicht des  Plinius  hervor?  Gerade  die  Basiliden  bieten  die  passende  Erklä- 
rung für  die  sonst  sehr  auf^llige  Notiz,  daß  singuli  reges  die  Säulen,  na- 
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meuttich  singulas  columnas  beschaill  haben.  Nur  liegt  der  Verdacht  nahe,  daß 
Plinius  hier  eioe  den  späteren  Bau  hetreffende  Nachricht  auf  den  früheren 
bezog;  denn  nach  einer  von  ürlichs  selbst  S.  232  beigebrachten  Stelle  aus 
dem  zweiten  Buche  der  Oeconomica  des  Aristoteles  II  p.  1349  Bekker: 
i^E<piaiot),  libv  ft  Ktövav  tüv  iv  t^  ve^  TÖ^ovreg  a^yv^iov  o  Sti  KarttßttXtiv, 
tttov  iniyoaipia^ai  %h  'ävofiu  mü  6övxos  lo  a^yv^iov  &g  üvutt&cinöxos;  hier 
haben  wir  also  einzelne  von  einzelnen  geweihte  S&nlen.  Doch  will  ich  die 
Möglichkeit  nicht  leugnen,  daß  auch  schon  bei  dem  alteren  Bau  ein  Ähn- 
liches Verfahren  obgewaltet  haben  .könne. 

-  Jene  „Aufeinanderfolge  einzelner  Begenten"  benutzt  nun  Urlichs  zu  ge- 
wagten Hypothesen.  „Als  Kroisos  die  ät&dt  belagerte,  herrschte  Pindaros  . .  . 
Sohn  des  Melaa  und  einer  Tochter  des  Aljattea  .  .  .  Melas  regierte  also 
gleichzeitig  mit  Alyattes,  etwa  bis  01/  54  [564  v.  Cbr.J.  Vor  ihm,  wir 
wissen  nirfit  ob  unmittelbar,  regierte  Pythagoras  (Smdas  s.  v.),  welcher  durch 
den  Demos  die  Basiliden  stürzte.  . .  .  Rechnet  man  von  Kroisos'  Bel^erung, 
d.  h.  von  Ol.  55  [560  v.  Chr.]  zwei  Generationen  zurOck,  so  gelangt  man 
auf  Ol.  40  [620  v.  Chr.],  d.  b.  auf  die  Regierung  des  Pythagoras."  Also 
zuerst  „wissen  wir  nicht,  ob  unmittelbar"  vor  Helas  Pyth^oras  regiert,  und 
doch  wird  sogleich  nachher  eine  chronologische  Berechnung  darauf  gestfltzt 
Daß  etwa  Pythagoras  der  Vater  des  Melas  gewesen,  wird  nirgends  gesagt; 
und  ebensowenig  darf  ohne  weiteres  angenommen  werden,  daß  ein  gewalt- 
tatiger Herrscher  wie  Pythagoras  seine  dreißig  Jahre  ruhig  die  Gewalt  be- 
hatiptet  habe.  Hatte  aber  Pythagoras  schon  Ol.  40  regiert,  so  wärde  Baten, 
der  nei/l  mv  iv  'Eipiaijt  TVQawani  schrieb,  seine  Zeit  in  anderer  Weise  be- 
stimmt haben,  als  er  es  nach  Suidas  tat:  ijv  61  npö  Xvpov  loi)  Wfeov, 
mg  ipriti  B<hiov.  Diese  Bezeichnung  deutet  vielmehr  darauf  hin,  dafi  die 
R^erung  des  Pythagoras  nahe  au  die  des  Kyros  heranreicht«;  wäre  sie  zum 
größten  Teil  mit  der  des  Ky&xures,  des  Großvaters  des  Kyros,  zusammen- 
gefallen, so  wfirde  sicher  Baten  eine  andere  Ausdrucksweise  gewählt  haben.  — 
Doch  der  Tempelbau  soll  nun  eben  um  Ol.  40  begonnen  worden  sein  und 
durch  niemand  anderen,  als  diesen  Pythagonts:  „Um  befahl,  wie  ausdrück- 
lich berichtet  wird,  das  delphische  Orakel,  einen  Tempel  zu  errichten,  nach- 
dem ein  alterer  (doch  wohl  derselbe?)  durch  den  Tod  einer  Jungfrau  ent- 
heiligt war.  Dieser  altere  war  vermutlich  der  von  den  Kimmeriem  zerstOrto 
und  dann  ohne  Zweifel  von  den  Basiliden  hergestellt  Pythagoras  baute 
den  neuen  —  banlustig  wie  alle  Tyrannen."  —  Wo  steht  aber  geschrieben, 
d^  Pythagoras  gerade  den  Artemistempel  baute?  Suidas  sagt  nur,  daß 
er  Yon  seinen  politischen  Gegnern  nup/ttöUovs  Iv  tolg  vaoig  oTiitixttvtv. 
Die  Tochter  eines  derselben  luntapvyoüoitv  ig  zö  Ufföv,  die  er  von  dort  nicht 
wegzuschleppen  wagt,  läßt  er  streng  bewachen,  und  bringt  sie  durch  Himger 
so  weit,  daß  sie  sich  erhSngt.  Bei  daraufi'olgender  Not  befiehlt  dann  die 
Pythia:  vewv  ävaexrjeai  Kai  x^StihJat  xovg  veit4}ovg.  Es  ist  also  weder  ge- 
sagt, daß  der  Tempel,  in  den  die  Jungfrau  floh,  der  der  Artemis  war,  noch 
daß  der  infolge  ihres  Todes  gebaute  dieser  Göttin  geweiht  wurde.  —  Wir 
werden  demnach  auf  jeden  Fall  besser  tun,  diese  ganze  ErzShlung  bei  den 
Erörterungen  Über  den  Artemistempel  völlig  aus  dem  Spiele  zu  lassen;  und 
ebensowenig  werden  wir  wagen  dürfen,  im  einzelnen  zu  bestimmen,  wieviel 
der  Äsymnet  Aristarchos,  die  Tyrannen  Komas  nnd  Athenagoras  etwa  zur 
WeiterfÜhruDg  des  Baues  beigetragen  haben  mögen  (Urlichs  S.  256). 
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Resultate  fflr  die  Zeitbestiinmuag  des  Theodoros.  Ich  habe  die 
Mühe  nicht  gescheut,  Urlichs  in  die  Einzelheiten  seiner  ErOterungen  zu  fo^en. 
Das  Resultat  war  isdessen  ein  rein  negatives,  und  wir  bleiben  fOr  die  Ge- 
schichte des  ephesiscben  Tempelbaues  auf  die  Angaben  beschränkt,  die  xtns 
schon  früher  zu  Gebote  standen:  Über  die  Zeit  des  Beginnes  sind  wir  ohne 
direkte  Nachricht.  Zur  Zeit  der  Belagerang  durch  Kroisos,  Ol.  55,1  [560  v,  Chr.], 
war  wenigstens  ein  Teil  der  Sllalen  schon  aufgestellt,  und  unter  Servius 
Tullius  (gegen  Ol.  60)  [540  v.  Chr.]  war  der  Rulim  des  Baues  bereits  nach 
Italien  gedrungen.  Die  Vollendung  erfolgte,  offenbar  nach  längerer  Unter- 
brechung, erst  120  Jahre  nach  dem  Beginne,  und  zwar  durch  Paionios,  der 
auch  den  milesiscben  Tempel,  wir  wissen  nicht,  ob  sofort  oder  10,  20  Jahre 
später,  sicher  aber  erst  nach  den  Perserkriegen  baute.  Die  letztere  Nach- 
richt aber  beweist,  daß  jene  120  Jahre  nicht  zwischen  Ol.  41 — 71  [616  bis 
496  V.  Chr.]  fallen,  sondern  zwischen  Ol.  50—80  [580—460  y.  Chr.]  in 
runder  Zahl;  denn  auf  eine  Differenz  von  etwa  zehn  Jahren  laBt  sich  die 
Grenze  nicht  bestimmen. 

Mit  diesem,  wenn  auch  immer  sehr  allgemeinen  Resultate  fallen  aber 
die  Folgerungen,  welche  Urlichs  aus  seinen  Voraussetzungen  fOr  die  Ge- 
schichte der  Somier  Rhoikos  und  Theodoros  gezogen  hatte;  und  meine  Argu- 
mentationen, denen  zufolge  es  nur  einen  Theodoros,  Sohn  des  Telekles  und 
Genossen  des  Rhoikos,  ungefähr  ron  der  50.  Ol.  [580  v.  Chr.]  bis  in  die 
Zeit  des  Eroisos  gegeben,  treten  wieder  in  ihr  volles  Recht  ein.  Dieselben 
nochmals  im  einzelnen  zu  wiederholen,  halte  ich  nicht  für  geboten.  Denn 
sie  sind  keineswegs,  wie  Urlichs  &.  267  sagt,  durch  Bursian  „hinreichend 
gewUrdigt",  da  dieser  nur  auf  die  angebliche  Existenz  des  von  Rhoikos  er- 
bauten samischen  Tempels  schon  in  der  37.  Ol.  [632  v.  Chr.]  hinweist,  und 
dann  eine  ganz  andere  Geschlechtsfolge  nachweist,  die  Urlichs  selbst  aus 
triftigen  Granden  verwirft.  Daß  nicht  alle  Angaben  der  Alten,  sowie  sie 
uns  überliefert  sind,  nebeneinander  bestehen  können,  gibt  auch  Urlichs  zu, 
und  es  fragt  sich  also  nur,  wo  wir  die  Irrtümer  anzunehmen  haben.  Hier 
stehen  sich  nun  zunBchst  gegenüber  Diodor,  der  ägyptischen  Priestern  nach- 
erzählt, nebst  Diogenes  LaSrtius  waA  Atbenagoras,  die  nur  flüchtig  des 
Theodoros  gedenken,  und  Pausanias,  der  nicht  nur  im  allgemeinen  für 
KUnstlergeschichte  ein  besserer  Gewährsmann  ist  als  einer  der  Genauni«n, 
sondern  sich  auch  gerade  über  Theodoros  und  Rhoikos  in  sehr  bestimmter 
Weise,  also  offenbar  nach  genauer  Infoi'mation,  ausspricht,  und  dessen  An- 
gaben sich  mit  denen  aller  anderen  Autoren,  die  Theodoros  erwähnen,  mit 
Herodot,  Plinius,  Himerius,  Athenäus  bis  auf  Tzetzes  sehr  wohl  vereinigen 
lassen.  Ich  glaube,  daß  hier  nach  den  Ge.setzen  einer  ge.sunden  Kritik  die 
Entscheidung  nicht  zweifelhaft  sein  kann.  —  Was  femer  die  Bemerkung 
des  Pausanias  über  den  altertümlichen  Kunstcharakter  der  Statue  der  Nacht 
von  Rhoikos  anlangt,  so  ist  wohl  zu  beachten,  daß  sein  Urteil  nur  ein  rela- 
tives ist  und  sich  nur  auf  ein  angeblich  älteres,  aber  schon  vollendetes 
Gußwerk  bezieht.  Mochte  aber  auch  die  Statue  des  Rhoikos  an  sich  noch 
unvollkommen  unii  roh  erscheinen,  so  dürfen  wir  femer  nicht  vergessen, 
daß  ein  Teil  der  UnvoUkommenheiten  gewiß  auf  Rechnung  der  großen 
Schwierigkeiten  einer  ganz  neuen  Technik  zu  setzen  sein  wird.  Endlich 
aber  hatte  die  Kunst  damals  wohl  in  dekorativer,  getriebener  und  zise- 
lierter Arbeit  eine  lange  Vergangenheit  hinter  sich:   die  statuarische  Kunst 
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dagegen  befand  sich  in  ihrer  ersten  Entwickelnng;  unä  wenn  daher  ürlicbs 
nicht  ansteht,  eines  der  Kitesten  und  altertOmlicbsten  statuarischen  Werke, 
wie  den  Apollo  von  Tenea,  mit  dem  durch  reichste  dekorative  Ausführung 
gl&nzenden  amyklaischen  Thron  etwa  gleichzeitig  anzusetzen,  so  werden  wir 
ebensowenig  daran  Anstoß  nehmen  dürfen,  wenn  neben  den  gerflhmten  deko- 
rativen Arbeiten  de«  Theodoroa  die  gegossene  Statue  seines  Genossen  Rhoikos 
als  noch  unvollkomraen  bezeichnet  wird.  Ganz  in  derselben  Weise  finden 
wir  anch  im  Mittelalter,  in  der  guten  Zeit  der  Ootik,  neben  vortrefflich 
ausgefllhrter  dekorativer  Arbeit    doch  eine    noch    unentwickelte   statuaiiscbe 

KSrzer  dürfer  wir  uns  über  Smilis  und  Endoios  fassen. 
Smilis. 

Nach  BuTsian  (Jahrb.  für  Phil.  73  S.  509)  müssen  wir  „die  Pemin 
des  Smilia  gleich  der  des  Daidalos  als  eine  mythische  aus  der  Geschichte 
der  griechischen  Künstler  fem  halten".  Das  Zeugnis  des  Plinius  (36,  90), 
demzufolge  Smilis  mit  Bhoikos  und  Theodoros  das  Labyrinth  erbaut  habe, 
könne  bei  der  (auch  von  mir  zugegebenen)  ünznverlSssigkeit  der  ganzen 
Erz&hlnng  nichts  beweisen;  nicht  einmal  der  Name  Smilis  stehe  bei  Plinius 
ganz  sicher,  da  der  Bamb.  milus  biete.  Allerdings  haben  auch  die  anderen 
Handschriften  nicht  smilis,  wohl  aber  zmilis,  was  denn  doch  bestimmt 
genug  auf  Smilis  hinführt.  Mag  aber  auch  die  Erzfihlung  von  der  Erbau- 
ung des  Labyrinths  eine  Fabel  sein,  so  bietet  doch  ftir  die  Zusanunenstellung 
der  drei  Namen  bei  Plinius  die  weitere  Nachricht  eine  Stütze,  daß  das  Bild 
der  Her»  zu  Samos  ein  Werk  des  Smilis  war,  und  daß  wir  die  Au&tellung 
desselben  natnrgemBß  mit  der  Erbaunug  des  Tempels  durch  den  mit  Theodoros 
eng  verbundenen  Rhoikos  in  Zusammenhang  bringen.  Femer  finden  wir  im 
Heraion  zu  Olympia  (Paus.  V  17,  l)  die  Hören  des  Smilis  mitten  unter  den 
Werken  der  Schüler  des  Bipoinos  und  Skyllis,  und  sie  mit  Bnrsian  für  älter 
als  die  letzteren  zu  halten,  liegt  durchaus  kein  Grund  vor,  indem  Pausanias 
vielmehr  diesen  ganzen  Komplex  von  Weihgeschenken  als  ixäheja  Kfxaia 
zusammenfaßt  gegenüber  anderen  weit  jüngeren,  welche  zpövu  üertffov  auf- 
gestellt wurden.  Daneben  nennt  freilich  Pausanias  (VII  4,  4)  den  Smilis 
einen  Zeitgenossen  des  Daidalos.  Aber  auch  Dipoinos  und  Sl^llis  heißen 
Schüler,  ja  Söhne  des  Daidalos,  und  Endoios,  ein  ebenfalls  historischer  Künstler 
(s.  u,),  wird  sogar  sein  Genosse  auf  der  Flucht  nach  Kreta  genannt.  Wenn 
man  nun  den  Smilis  zum  mythischen  Repräsentanten  der  altest«n  figine- 
tischen  Kunst  hat  machen  wollen,  so  ist  dies  lediglich  eine  Annahme  der 
Neueren,  die  einzig  an  der  von  Pausanias  vorausgesetzten  Gleichstellung 
mit  Daidalos  eine  wahrlich  sehr  hinfSllige  Stütze  hat.  Denn  sie  besagt 
weiter  nichts,  als  daß  Smilis  ein  sehr  alter  Künstler  war.  Sonst  aber  haft«t 
an  seiner  Person  nirttends  etwas  Mythisches,  nichts  Wunderbares  an  seiner 
Genealogie,  nichts  Wunderbares  an  seinen  Werken.  Nicht  einmal  an  die 
Spitze  einer  Schule  wird  er  ausdrücklich  gest«llt:  er  steht  isoliert,  als  der 
älteste  uns  bekannte  unter  den  Ägiueten,  aber  selbst  ohne  nachweisbaren 
Zusammenhang  mit  den  späteren  zahlreichen  Künstlern  dieser  Insel.  Er  er- 
scheint in  Samos  neben  Rhoikos  und  Theodoros,  in  Olympia  neben  den 
Schülern  des  Dipoinos  und  Skyllis,  und  nach  diesen  Künstlern  ist  also  auch 
seine  Zeit  zu  bestimmen. 
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Endoios. 
Hier  mßgen  sich  jetzt  noch  einige  Bemerkungen  über  den  schon  er- 
wähnten attischen  Daidaliden  Endoios  anschließen.  Wo  eine  Inschnft  mit 
seinem  Namen  etwa  aus  der  70.  Ol,  [500  v.  Chr.]  vorhanden  ist,  da  müssen 
wir  TOD  ihr  als  Gnmdl^e  der  Untersuchung  ansgeheu  und  werden  ohne  die 
dringendste  Not  nicht  einen  Blteren  und  einen  jüngeren  Künstler  gleichen 
Namens  scheiden  dUrfen,  Suchen  wir  nan  nach  anderen  Haltpuuktwt ,  so 
ist  es  erstens  vAlIig  ungewiS,  wann  er  das  Bild  der  Athene  für  Erythrtt 
machte  (Paus,  VII  5,  9).  Das  der  Athene  zu  Tegea  {Paus.  VIH  46,  l)  soll 
nach  Urlichs  (Sfcopas  S.  246)  zwischen  Ol.  52  und  &5  [672—560  v.  Chr.| 
entstanden  sein,  in  welcher  Zeit  der  dortige  Tempel  vollendet  worden  sei. 
Aber  worauf  gründet  sich  diese  Annahme?  Das  Älteste  «göv  gründete  der 
mythische  Aleos;  xQÖva  6i  SazcQov  tutxtaxtväaavTo  ot  TeyeSrai  t^  9c& 
va)>v  ^yav  T(  *al  9ias  ä^iov,  denselhen,  der  Ol,  96,2  [395  t.  Chr,  j  abbrannte. 
Außer  diesem  CortQOv  fehlt  jede  Zeitangabe,  Urlichs  aber  schließt  (S.  9):  „ver- 
mutlich gleichzeitig  mit  dem  Olympieion  Athens  und  dem  delphischen  Heilig- 
tume  ApoUons  in  der  Periode,  als  Tegea  sogar  den  Spartanern  an  Macht 
überlegen  war,  zwischen  Ol,  46,1  [596  v,  Chr.]  und  58,1  [548  v.  Chr.], 
wohl  w^en  des  großen  Sieges  über  die  Spartiaten,  zwischen  Ol  52  und  55, 
weil  darin  die  Fesseln  der  lakedämonischen  Gefangenen  aufgehängt  und  da- 
neben im  Stadium  die  Spiele  Halotia  wegen  der  Gefangenen  gefeiert  wur- 
den". Das  wäre  freilich  wohl  möglich,  lafit  sich  aber  durch  nichts  be- 
weisen. Die  Ketten  konnten  auch  spSter  in  den  Tempel  gehSngt  sein,  wie 
ja  z.  B.  auch  die  Schilde  der  Perser  erst  sp&ter  ihren  Platz  am  Architrav 
des  Parthenon  fanden.  Nicht  glücklich  gewählt  sind  sodann  die  Vergleiche 
mit  dem  Olympieion  und  dem  delphischen  Tempel.  Denn  ersteres  wurde 
erst  unter  Hadrian  vollendet;  an  dem  zweiten  wurden  die  Skulpturen  der 
Giebel  erst  gegen  Ol.  90  [i20  v.  Chr.]  aufgestellt,  ebenso  wie  der  aus  der 
Beute  eines  Ol.  52  [572  v.  Chr,]  geführten  Krieges  erbaute  Zeustempel  zu 
Olympia  erst  in  der  Zeit  des  Phidias  seineu  Figurenschmuck  erhielt.  Wes- 
halb also  muß  der  tegeatische,  selbst  seinen  Beginn  um  Ol.  53  zugegeben, 
um  Ol.  55  vollendet,  weshalb  damals  die  Statue  des  Endoios  anigestellt  ge- 
wesen sein?  —  Ebensowenig  sind  wir  über  die  Aufstellung  seines  Bildes 
der  epbesischen  Artemis  unterrichtet.  Daß  es  wahrscheinlich  unter  der  Re- 
gierung des  Atheners  Aristarcb  in  Ephesos,  in  der  ersten  Zeit  der  Regierung 
des  KyroB,  verfertigt  worden;  daß  Endoios  von  dort  nach  Erytbra  gegangen, 
ist  rein  subjektive  Vermutung  von  Urlicbs  (S,  256),  fllr  welche  jeder  posi- 
tive Beweis  mangelt.  —  Welcher  Kallias  endlich  eine  Athenestatue  des 
Endoios  auf  der  Akropolts  von  Athen  weihte,  bleibt  nach  den  Worten  des 
Pausanias  (I  36,  4)  völlig  ungewiß.  Seiner  eigenen  Kritik  gibt  aber  Pausanias 
die  firgste  Blöße,  wenn  er  im  Angesicht  der  Inschrift  dieser  Statue  den 
Endoios  Begleiter  des  Daidalos  auf  der  Flucht  nach  Kreta  nennt  Eher 
mögen  wir  uns  gefallen  lassen,  daß  er  bei  ihm  wie  bei  Athenagoras  Schüler 
des  Daidalos  heißt.  Denn  darin  liegt  nur  so  viel  ausgesprochen,  daß  Endoios 
den  Daidaliden  beigez&hlt  wurde:  als  solche  aber  wurden  nicht  nur  die  äl- 
testen uns  bekannten  Künstler,  wie  z.  B.  Dipoinos  und  Skyllis,  bezeichnet, 
sondern  selbst  Onatas,  dessen  Tätigkeit  sich  noch  mit  der  des  Phidias  be- 
rührt, wird  noch  mit  ihnen  auf  gleiche  Linie  gestellt  (Paus.  V  35,  7).  Der 
Ausdruck  besagt  eben  nichts  anderes,  als  was  sonst  als  nalaia  i^aala  be- 
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zeichnet  wird:  die  alte  Schale,  der  Archaismus  im  Gegensatz  zn  der  durch 
Phidias  frei  entwickelten  Kunst.  Fflr  die  feineren  chronologischen  Unter- 
scheidongen,  wenn  sie  je  von  den  Alten  mit  Sorgfalt  erforscht  waren,  hatte 
sich  gewiß  in  der  Zeit  des  Pausanias  das  Gefilhl  verloren,  geradeso  wie 
noch  bis  gegen  Ende  vorigen  Jahrhunderts  wohl  nur  wenige  eine  etwas 
klarere  Vorstellung  hatten  von  dem  Unterschiede  zwischen  den  Werken  der 
Byzantiner,  eines  Cimabue,  Oiotto,  Masaccio  bis  zu  den  unmittelbaren  Vor- 
^ngem  Rafiinels  herab.  Wir  selbst  aber,  um  uns  nicht  zu  flberhehen,  mdgen 
nur  bedenken,  wie  bis  auf  unsere  Tage  das  Urteil  Aber  die  Zeit  zweier  der 
wichtigsten  archaischen  Werke,  der  Agineten  und  des  Harpyienmonuments 
von  X&nthos,  geschwankt  hat  —  Also:  Endoios  gehört  der  altattdschen  Kunst- 
schule an;  fOr  die  genauere  Zeitbestimmung  sind  wir  aber  jetzt  einzig  auf 
die  noch  erhaltene  Inschrift  angewiesen.  Ergibt  sich  durch  umfassendere 
Untersuchungen  Aber  altattische  FalSographie,  welche  bis  jetzt  noch  fehlen, 
daQ  sie  älter  ist,  als  Ol.  70,  in  die  ich  sie  nach  Bangahä  setzt«,  so  werde 
ich  solchen  positiven  Beweisen  mich  fügen.  Schwerlich  wird  es  sich  aber 
auch  in  einem  solchen  Falle  um   mehr  als  um  einige  Olympiaden  handeln. 

Dipoinos  und  Skyllia. 

Obwohl  die  Blflt«  dieser  kretischen  Daidaliden  sicher  nicht  vor  Ol.  50 
[560  V.  Chr.J  ffillt,  so  mögen  sie  doch  wegen  des  ihnen  von  Urlichs  (Skopas 
3.  219  ff.)  gewidmeten  Exkurses  hier  kurz  besprochen  werden.  Qewiß  richtig 
weist  Urlichs  nach,  daß  in  der  bekannten  Stelle  des  Plinius  (36,  9)  die 
Worte  geniti  in  Ureta  insala  einf^h  nur  das  Geburtsland  anzeigen,  während 
die  unmittelbar  folgende  Zeitbestimmung  auf  inclaruerunt,  nicht  auf  geniti 
zurflckweise.  Sachlich  ist  indessen  damit  nicht  viel  gewonnen;  wir  erfahren 
nur,  daß  ihr  Ruhm  schon  vor  Kyros  beginnt  Denn  die  Wort«  des  Plinius: 
hoc  est  Olympiade  circiter  L  sind  eben  ein  Zusatz,  eine  Folgerung  des  Plinius 
oder  seiner  anmittelbaren  Quelle  und  der  Ausdruck  circiter  zeigt  deutlich,  dal) 
es  sich  nur  nra  eine  ungefähre  Zeitbestimmung  handelt,  die  uns  zwischen 
Ol.  50 — 55  noch  ziemlich  freien  Spielraum  Ifißt.  Diesen  sucht  nun  Urlichs 
durch  eine  längere  ErSrterung  Aber  die  Herrschaft  der  Orthagoriden  in 
Sikyon  in  bestimmter  Weise  zu  bescbifinken.  Mag  nun  dieselbe  an  und  ftlr 
sich  ganz  begrfiudet  sein,  so  verstehe  ich  doch  nicht,  was  dadurch  f^  die 
Geschichte  der  beiden  KAnstler  gewonnen  sein  soll.  Urlichs  behauptet  näm- 
lich, die  von  Plinius  erwähnten  Statuen  seien  von  Kleisthenes  vor  Ol.  5t, 3 
[574  v.  Chr.J  bestellt,  die  Künstler  aber  als  Anhänger  des  damals  getöteten 
Tyrannen  genötigt  worden,  die  Stadt  zu  verlassen  und  erst  nach  einer  neuen 
politischen  Wendung  wieder  zurückgekehrt.  Wenn  ich  dagegen  behaupten 
wollte,  die  8ikyonier  hätten  die  Satuen  wegen  der  Befreiung  von  der  Ty- 
rannei bestellt,  die  Künstler  aber  hätten  unter  der  neuen  Tyrannis  des 
Aschines  fliehen  müssen  und  seien  erst  nach  dessen  Sturz  wieder  zurück- 
gerufen  worden,  so  wüBte  ich  kaum,  was  Urlichs  dagegen  einwenden  könnte. 
Meine  Behauptung  hittte  ebensoviel  Grund,  wie  die  seinige,  oder  richtiger: 
beide  würden  gleich  willkürlich  sein.  Denn  was  sagt  Plinius?  Die  Sikyonier 
bestellten  von  Staats  wegen  (publice)  die  Statuen;  die  KAnstler  „iniuriam 
questi  abiere";  als  dann  Hungersnot  entsteht,  befiehlt  das  Orakel  sie  zurück- 
zuholen.   Hier  ist  also  ein  Zusammenhang  mit  den  politischen  Verhältnissen 
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auch  nicht  mit  einem  einzigen  Worte  angedeutet,  und  ürlichs  Voraussetzungen 
stehen  daher  völlig  in  der  LufL 

Dagegen  ist  es  immer  einigermaßen  auffBItig,  daß  Plinius  die  Zeit 
kretisch-sikyonischer  KUnstler  nach  der  Zeit  des  Kyros  bestimmt,  und  wir 
dürfen  daher  wohl  vermuten,  daß  zur  Aufstellung  dieses  Synchronismus  ein 
bestimmter  Anlaß  gegeben  war.  Ein  solcher  liegt  aber  in  der  von  Urlichs 
als  zweifelhaft  bezeichneten,  in  sich  aber  keineswegs  verdächtigen  Notiz  aus 
armenischer  Quelle  hinlBnglich  deutlich  vor,  der  zufolge  Kyros  einige  Werke 
der  beiden  Künstler  aus  Lydien  wegtührte.  Also  —  folgerte  Plinius  oder 
sein  Gewährsmann,  sofern  ihnen  diese  Tatsache  bekannt  war  —  die  Kfinstler 
waren  schon  vor  Kyros  bekannt.  Allerdings  darf  Drlichs  sagen,  daß  auch 
in  diesem  Falle  die  Statuen  schon  Ol.  50  gearbeitet  sein  konnten;  aber  es 
laßt  sich  keineswegs  behaupten,  daß  dies  notwendig  der  Fall  sein  mußte. 
Olympiade  circit«r  L  ist  nur  eine  Schlußfolgerung;  die  eigentliche  histo- 
rische Angabe  des  Plinius  kann  aber  auch  noch  als  richtig  gelten,  wenn 
die  Werke,  welche  Kyros  wegführte,  erst  zur  Zeit  des  Kroisos  gearbeitet 
waren  und  die  Künstler  Qberhaupt  ihre  Tätigkeit  erst  einige  Olympiaden 
nach  der  tttnfzigsten  begonnen  hatten. 

Kallon. 

Die  eben  besprochene  Differenz  würde  für  die  Beurteilung  des  Dipoiuos 
und  Skyllis  ziemlich  gleichgültig  sein,  wenn  sie  nicht  von  einigem  EinfluB 
auf  die  Zeitbestimmung  des  Kallon  von  Ägina  w&re,  dessen  Tätigkeit  ich 
bis  über  Ol.  81,2  [455  v.  Chr.]  ausdehnen  zu  ratlssen  geglaubt  habe.  Ich 
selbst  bezeichnete  den  von  mir  vorgesohl^enen  Ausweg  b.Is  kühn  und  ge- 
wagt, und  mußte  also  zufrieden  sein,  wenn  es  mir  nur  gelang,  ihn  als  nicht 
geradezu  unmöglich  nachzuweisen.  Die  Sache  stellt  sich  indessen  bei  aber- 
maliger Prüfung  noch  etwas  gUnstiger  für  mich.  Krüger  in  den  hiatorisoh- 
pbilologischen  Studien  S.  1 56  hat  nfimlich  nachgewiesen ,  daß  der  dritte 
Messeniscbe  Krieg  nicht  Ol.  8l,2,  sondern  schon  Ol.  79,3  [462  v.  Chr.]  sein 
Ende  erreichte,  wodurch  ich  zugunsten  meiner  Angabe  6 — 7  Jahre  gewinne. 
Es  läßt  sich  danach  folgendes  Schema  aufstellen,  in  dem  natürlich  die  ein- 
zelnen Zahlen  mit  Ausnahme  der  letzten  keinen  absoluten  Wert  haben,  son- 
dern nur  ungefähre  Verhältnisse  bezeichnen. 

Ol.  48,1  [r>88  V.  Chr.]  Geburt  des  Dipoinos,  der  also  bei  dem  Regierungs- 
antritt des  Cyrus  (Ol.  55,2)  [559  v.  Chr.]  29  Jahre  alt  war  und  als  Künstler 
schon  bekannt  sein  konnte. 

Ol.  56,1  [556  V.  Chr.]  Tektaios  geboren  und 

Ol.  61,1  [536  V.  Chr.]  zwanzigjährig  in  der  Schule  des  52jährigen 
Dipoinos. 

Ol.  64,1   [524  V.  Chr.]  Kallon  geboren, 

01.69,1  [504  v.Chr.]  zwanzigjährig  in  der  Schule  des  52jährigen 
Tektaios  und 

Ol.  79,3  [462  v.  Chr.]  bei  Beendigung  des  Messeniscben  Krieges 
62  Jahre  alt. 

In  diesem  Schema  ist  nichts  enthalten,  was  auch  nur  den  geringsten 
Anstoß  erregen  könnte.  Die  drei  Kflnstlergeschl echter  folgen  sich  in  Zeit- 
abst&nden  wie  Großvater,  Vater  und  Sohn,  und  das  Scblufldatura  gibt  dem 
Kallon  ein   keineswegs  hohes  Alter  von  62  Jahren.     Ja  es  ist  dabei  noch 


DigitizcdbyGoO^le 


Die  Kniut  b«i  Homei  n.  ihr  VethSltnia  ku  den  Auf  Sagen  d.  giiech.  Kunstgeschichte.  49 

nicht  eismal  in  Betracht  gezogen,  daß  Dipoinos  nicht  notwendig  beim  Re- 
giemngsan tritt  des  Kyros  schon  berühmt  sein  muBte,  sondern  vielleicht  erst 
einige  Jahre  sp&ter  für  Kroisos  arbeitete. 

Doch  man  wird  mir  vielleicht  den  altertümlichen  Kunatcharakter  des 
Kallon  entgegenhalten  wollen,  der  auf  eine  frühere  Zeit  hinweise.  Allein 
betrachten  wir  nur  die  bekannten  Kunsturteile  bei  Quintilian  (XII  10,  7) 
und  Cicero  (Brut.  18)  etwas  näher,  in  denen  in  vier  Abstufungen  1.  Kanachos 
und  Kallon,  2.  Kalatnis,  3.  Myron  und  4.  Polyklet  aufgeführt  werden,  so 
lehren  die  drei  letzten  Glieder  der  Beihe,  daß  das  erste  von  den  folgenden 
nicht  durch  einen  weiten  Zeitraum  loszulSsen  ist.  War,  wie  wir  im  aUge- 
raeinen  annehmen  dürfen,  in  der  80.  Ol.  [460—457  t.  Chr.  j  Polyklet  2fl— 30, 
Myron  35—40,  Kaiamis  (der  Ol.  78  =  468—465  v.  Chr.  für  Hieron  arbeitet) 
etwa  60  Jahre  alt,  so  stimmt  es  damit  auf  das  beste,  wenn  sich  damals 
nach  unserer  obigen  Berechnnng  Kallon  im  60. — 65.  Jahre  befand.  Sehr 
viel  früher  als  Ol.  60  werden  auch  die  äginetischen  Oiehelgruppen  nicht 
entstanden  sein.  Setzen  wir  nun  einmal  den  Fall,  Kallon  habe  Ol.  76,3 
[474  T.  Chr.]  etwa  50jährig  den  Westgiebel  ausgeführt,  der  mit  Kaiamis 
für  Hieron  arbeitende  Onatafi  den  Ostgiebel,  so  würden  wir  gewiß  mit  voll- 
stem Becht«  sagen  dürfen:  rigidiora  oder  duriora  sind  die  Werke  im  West- 
giebel, molliora  oder  minus  ngida  die  im  Ostgiebel,  pulchra  oder  molliora 
adhuc  die  Werke  des  Myron,  pulchriora  etiam  et  iam  plane  perfecta  die 
des  Polyklet.  —  So  scheint  mir  aus  diesen  Diskussionen  meine  ursprüng- 
liche Ansicht  über  die  Zeit  des  Kallon  nicht  geschwächt,  sondern  wesentlich 
gestärkt  hervorgegangen  zu  sein. 

Die  Begrenzung  der  Zeit  des  Kallon  ebnet  aber,  wie  mir  gerade  noch 
beüUllt,  auch  eine  Schwierigkeit  in  der  Chronologie  eines  anderen  Künstlers. 
Das  Leben  des  Ageladas  nämlich  wurde  durch  das  Bild  des  Zeus  Ithomaios, 
welches  er  für  die  infolge  des  dritten  Krieges  nach  Naupaktos  übergesie- 
delten Messenier  verfertigte,  etwas  mehr  als  wünschenswert  ausgedehnt:  und 
Overbeck  hatte  daher  kürzlich  (Rhein.  Mus.  XXII  133  ff,)  eine  von  mir  ausge- 
sprochene Vermutung,  daß  dieses  Bild  eine  Kopie  eines  Zeus  desselben  Meisters 
zu  Xgion  und  nicht  notwendig  von  der  Hand  des  Ageladas  selbst  sein  möge, 
mit  ganz  annehmbaren  Gründen  zu  unterstützen  gesucht.  Wir  bedürfen 
jetzt  kaum  noch  dieses  Ausweges.  Denn  die  Mbere  Beendigung  des  Krieges 
gestattet  uns,  das  Ende  der  Tätigkeit  des  Ageladas  um  ebenso  viele  Jahre 
wie  die  des  Kallon  früher  anzusetzen,  wodurch  jeder  Anstoß  schwindet. 

Gitiades. 
Kallon  fuhrt  uns  endlich  auf  Gitiades  von  Sparta,  indem  er  mit  diesem 
von  Paus.  III  18,  5  bei  Gelegenheit  der  wegen  des  (dritten)  Messenischen 
Krieges  geweihten  Dreifüße  zusammengestellt  wird.  Ihn  so  spät  anzusetzen, 
soll  uns  indessen  nach  Bursian  (Jahrb.  f.  Phil.  73,  513)  Kein  berühmtestes 
Werk  hindern,  der  mit  Krzplatten  bekleidete  Tempel  der  Athene  Chalkioikos, 
der  unmöglich  erst  nach  Ol.  81,2  |4ö5  v.  Chr.]  errichtet  sein  könne.  „Denn 
wenn  auch  ein  sehr  altes  Heiligtum  der  Athene,  dessen  Gründung  auf  Tyndareos 
und  seine  Söhne  znrUckgeführt  wurde,  schon  vor  Gitiades  bestand,  so  iührte 
damals  diese  Göttin  den  Beinamen  aohoü^og,  den  der  j^fduioixog  erhielt  sie 
offenbar  erst  von  dem  Gebäude  des  Gitiades.  Dieser  Tempel  bestand  aber 
nicht  nur  schon  Ol.  75,4  [477  v.  Chr.j,  wo  Pausanias  in  das  Temenos  des- 
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selben  flüchtete,  sondern  schon  im  zweiten  Messenischen  Kriege  (Ol.  23,4) 
[685  V.  Chr.],  wo  nach  Paus.  IV  16,  5  Äristomenes  a<putä(uvos  i^xiop  1$  xfjv 
Aatteialfiova  avatl&tfaiv  aaitiäa  w^ig  xov  t^g  XaiMioCxov  vaöv."  Diese  ganze 
Schlußfolgerung  beruht  auf  der  Voraussetzung,  daS  die  Göttin  den  Beinamen 
jialiiioiKos  erst  von  dem  Gebäude  des  Gitiades  erhalten  habe.  Ist  dieselbe 
aber  begründet?  Pausanias  sagt  bei  der  ersten  ErwKhnung  des  Tempels 
in  17,  2:  Evxav^  'A^väg  U^bv  ttcTcolrjtat,  Tlokiovxov  xaloviUvtig  Kai  Xal~ 
Ktolttov  T^s  (ciiijs.  £r  setzt  beide  Namen  gleich,  ohne  den  einen  für  jtlnger 
als  den  anderen  zu  erklären.  Und  worom  soll  nicht  schon  das  alte  Heilig- 
tum den  zweiten  Beinamen  gettkbrt  haben?  Wir  wissen,  dafi  gerade  in  der 
Heroenzeit  die  Wände  ausgezeichneter  Räumlichkeiten  bfiufig  mit  Metall  be- 
kleidet waren,  während  in  der  historischen  Zeit  diese  Art  der  Ausschmückung 
immer  mehr  verschwand.  Danach  muß  es  viel  wabrscheiiil icher  erscheinen, 
da&  der  Tempel  den  Beinamen  seit  uralter  Zeit  führte  und  daß  Gitiades  bei 
dem  Neubau  wegen  des  Beinamens  oder  aus  gewissen  religiös -konservativen 
Gründen  die  alte  Art  der  Ausschmückung  beibehielt.  In  diesem  Falle  be- 
weisen die  von  Bursian  zitierten  Stellen  für  das  Alter  des  von  Gitiades 
ausgeführten  Baues  nichts;  wir  hahen  uns  vielmehr  einzig  an  die  andere 
von  Pausanias  Qberliefei-te  Angabe  zu  halten,  die  ihn  mit  Eallon  gleichzeitig 
setzt.  Dabei  ist  natürlich  zuzugeben,  ja  sogar  wahrscheinlich,  daß  der  Tempel 
nicht  nach,  sondern  zehn  oder  vielleicht  noch  mehr  Jahre  vor  Ausführung 
des  messenischen  Weihgeschenkes  gebaut  sein  konnte  und  daß  er  also  durch- 
aus noch  ein  Werk  streng  archaischer  Kunst  war.  Ein  positiver  Grund,  um 
von  Pausanias'  Angabe  abzugehen,  liegt  in  keiner  Weise  vor. 

Die  vorstehenden  Untersuchungen  hatten  den  Zweck,  im  einzelnen  den 
Nachweis  zu  liefern,  daS  die  Geschichte  und  Entwickelnng  der  statuarischen 
Kunst  bei  den  Griechen  erst  gegen  die  50.  Olympiade  [580  v.  Chr.]  beginnt. 
Wir  durften  dabei  von  rein  mythischen  Persönlichkeiten,  wie  Daidalos  und 
Epeios,  abseben.  Auch  Butades  als  Erfinder  der  Plastik  und  die  halb  sagen- 
haften Plasten  Eucheir,  Diopos  und  Eugrammos  konnten  nicht  wohl  in  Be- 
tracht kommen.  Glaukos  von  Chios  aber,  mag  er  nun  schon  01.22  [692  v.  Chr.] 
oder  erst  unter  Alyattes  gelebt  haben,  gehört  seinem  ganzen  Wesen  nach  den 
Meistern  der  Älteren  dekorativen  Kunst  an.  So  tritt  uns  als  die  älteste  Bild- 
hauerschule die  Familie  des  Melas  in  Cbios  entgegen,  die  allerdings  bis  zur 
30.  Ol.  zurückreicht.  Wieviel  indesen  Melas  und  sein  Sohn  Mikkiades  zu 
einem  wirklichen  Fortschritte  beigetragen,  muß  zunächst  zweifelhaft  bleiben: 
erst  von  dem  Enkel  Archermos  erfahren  wir  etwas  mehr  als  den  Namen; 
sie  selbst  aber  verdanken  ihre  Erwähnung  nur  dem  Umstände,  daß  die  auf 
ihren  Ruhm  bereits  stolzen  Urenkel  Bupolos  und  Athenis  sich  gewissermaßen 
durch  einen  längeren  Künstlerstammbaum  zu  legitimieren  suchten,  während 
doch  die  Leistungen  der  Urahnen  kaum  über  rohe  Versuche  hinausgehen 
mochten.  Daß  es  an  solchen  Versuchen  nicht  fehlte,  lehrt  die  Erwähnung 
so  manches  uralten  Xoanon,  lebrt  auch  der  Gattungsbegriff  der  auf  diesem 
Gebiete  tätigen  Künstler,  der  Daidaliden.  Aber  das  einfache  Xoanon,  sowie 
das  Sphyrelaton  war  der  Entwickelnng  statuarischer  Kunst  nicht  günstig; 
der  Zeuskoloß  der  Kypseliden  wird  wegen  seiner  Kostbarkeit  erwähnt, 
nicht  wegen  seiner  Kunst;  und  hald  erscheinen  Sphjrelata  nur  noch  ganz 
vereinzelt.     Die   statuarische  Kunst  bedurfte   anderer  Stoffe   zu   ihrer  Ent- 
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Wickelung,  und  so  beginnt  denn  ihre  Geschichte,  sozusagen,  mit  der  Er- 
oberung neuer  und  ausgedehnterer  technischer  Gebiete:  die  Samier  erfinden 
den  Erzguß,  die  Chier  bearbeiten  den  Marmor,  die  kretischen  Daidaliden  und 
ihre  Schüler  schließen  sich  ihnen  darin  an  und  legen  außerdem  durch  eine 
neue  Verbindung  der  alten  Holzschnitz-  und  der  getriebenen  Metallarbeit  den 
Grund  zur  weiteren  Gntwickelung  der  chryselephautinen  Technik,  während 
der  Äginet  Smilis  durch  die  Verbindung  mit  zweien  dieser  Schulen  von 
deren  Fortsuhritt«n  Nutzen  zu  ziehen  scheint.  Die  HaupttStigkeit  aller  dieser 
Kftnstler  aber  ftlllt  zwischen  die  50.  und  60,  Olympiade  [580—540  v.  Chr.]: 
kaum  der  eine  und  der  andere  mag  um  wenige  Olympiaden  früher  zu  ar- 
beiten begonnen  haben.  Von  der  Kflat«  Kleinasiens,  von  Chios,  Samos  und 
zugleich  von  Kreta  ausgehend  umspannen  sie  gewissermaßen  das  eigentliche 
Griechenland  und  gewinnen  dort  einen  solchen  Einfluß,  daß  unter  den  fOr 
die  Stammsitze  der  Kunst  ungünstigen  politischen  Verhältnissen  der  nächsten 
Periode  die  neu  erworbenen  Gebiete  einen  hinlänglich  vorbereiteten  Boden 
ifir  die  weitere  Bntwickelung  darzubieten  vermögen.  So  vereinigen  sich  also 
innere  Gründe  und  äußere  Zeugnisse  zur  Bestätigung  des  Satzes,  von  dem 
wir  ausgegangen  sind:  daß  nämlich  die  Geschichte  der  statuarischen 
Kunst  bei  den  Griechen  erst  gegsn  die  50.  Olympiade  beginnt. 


Znr  Chronologie  der  ältesten  griechischen  Kflnstier."^) 

(1871.) 

Die  Fragen,  welche  sich  an  die  Chronologie  der  ältesten  griechischen 
Künstler  knüpfen,  sind  fOr  die  Anfänge  der  griechischen  Kunstgeschichte  so 
wichtig,  daß  ich  die  Mühe  nicht  gescheut  habe,  sie  im  Lauf  meiner  litera- 
rischen Tätigkeit  bereits  viermal,  zuletzt  in  der  Abhandlung  über  die  Kunst 
bei  Homer  (Abb.  der  I.  Ol.,  XI.  Bd.)  [oben  S.  it4],  nach  den  Quellen  von  An- 
fang bis  zu  Ende  durchzuarbeit«n.  Meine  Aufgabe  wurde  allerdings  zuletzt 
eine  überwiegend  negative,  indem  es  sich  weniger  darum  handelte,  neue  Resul- 
tate zu  gewinnen,  als  die  früher  gewonneneu  gegen  die  namentlich  von  Urlichs 
erhobenen  Einwendungen  sicherzustellen  und  einer  scheinbar  umfassenderen 
historischen  Betrachtungsweise  gegenüber  die  Untersuchung  wieder  auf  die- 
jenigen Grundlagen  zurückzuföhren,  welche  meiner  Ansicht  nach  bei  streng 
methodischer  Forschung  nicht  überschritten  werden  dürfen.  In  einem  neuer- 
lich erschienenen  Programme  (Die  Anfänge  der  griechischen  Künstlergeschichte, 
Würzbnrg  1871)  glaubt  jedoch  Urlichs  auf  seinem  Standpunkte  beharren  und 
seine  von  mir  bekämpften  Ansichten  fast  in  allen  Punkten  aufrecht  erhalten 
zu  müssen.  Ich  gestehe,  daß  ich  nur  ungern  nochmals  auf  diese  Erörte- 
rungen eingehe,  die  sich  natürlich  bei  jeder  Wiederholung  zu  größerer  Schärfe 
zuspitzen  müssen;  aber  im  Begriff,  an  eine  zusammenfassende  Darstellung 
der  griechischen  Kunstgeschichte  Hand  anzulegen ,  darf  ich  die  Angriffe, 
welche  einer  der  wenigen  auf  dem  Felde  der  Künstlei^«schichte  selbständig 
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arbeitenden  Forscher  ga^^n  wichtige  und  ftindaineutale  Anschauungen  richtet, 
nicht  anberflcksichtigt  lassen.  Um  Wiederholungen  zu  Termeiden,  werde  ich 
die  folgenden  Erörterungen  eng  an  meine  ohengenannte  Abhandlung  an- 
schließen, außerdem  aber  versuchen,  mich  streng  auf  dem  Standpunkte  einer 
notgedrungen en  Verteidigung  zu  halten. 

Das  Heraion  zu  Samos. 
Die  Angabe  Herodota  (IV  152),  daß  Kolaios  in  der  37.  Olympiade 
[632  V.  Chr.J  einen  Krater  ig  t6  'Htjutov  zu  Samos  geweiht  habe,  soll  nach 
U.  (S.  6)  beweisen,  daß  damals  der  von  Bhoikog  gebaute  Tempel  bereits 
existiert  haben  mflsse.  Ich  leugnete  nnd  leugne  nocb  jetzt,  ) .  daß  Hier  not* 
wendig  an  den  Bau  des  Rhoikos  zu  denken  sei.  Denn  das  Heiligtum  war 
älter  als  dieser  und  hatte  auch  sein  Kultuslokal,  einen  vahi  im  religiösen, 
nur  noch  nicht  im  späteren  „architektonischen"  Sinne,  d.  h.  im  Sinne  des 
entwickelten  Sfiuleubans.  Ich  leugne  aber  2.  noch  jetzt,  daß  'ifyaiov  not- 
wendig überhaupt  das  TempelgebSude  bezeichnen  müsse.  Die  lange  Zu- 
sammenstellung der  Stellen  Herodots  über  it(ftt  und  die  verwandten  adjek- 
tivischen Bezeichnungen,  wie  'H^alov,  'Aqxniloiov  u.  a.,  in  denen  sich  nach  ü, 
wirklich  Tempel  befanden,  ist  vUllig  überflüssig,  sofern  sich  unt«r  denselben 
auch  nur  einige  nachweisen  lassen,  in  welchen  U^ov,  'H^alov  usw.  nicht  not- 
wendig den  Tempel,  sondern  unzweifelhaft  das  gessjnte  Heiligtum,  Temenoa, 
AltSre  und  Tempel,  bezeichnen.  Wenn  nun  Herodot  VIII  135  sagt:  1).9hv  . . . 
ig  leS  Tlralov  Anoklavos  rö  iljuvog'  toüto  Si  ro  t^hv  xakhicn  \äv  Iltäniv, 
ist  es  da  auch  nur  erlaubt,  i^ov  durch  Tempel  zu  übersetzen?  Wenn  Darius 
(Her,  IV  85)  auf  einer  Insel  am  Pontes  c^öfuves  int  t^  Iq^  l&ijhto  lov 
növtov,  saß  er  da  auf  dem  Dache  des  Tempels?  IX  57  wird  eine  Lokalität 
bei  Platää  erwähnt,  t^  xoJ  J^nijiffog  'EXtvOivlvg  igbv  ^Oictt.  IX  62  wird 
weiter  erzählt,  daß  ^Stj  iylvrco  ^jij  ta^v^  nu^  avza  th  ^ij^iji^toy;  65  von 
derselben  Sehlacht:  na^is  t^g  AJi^xitQog  xo  ülaog  fuxiofiiviuv  ovSi  tlg  iqmvrj 
tflv  TIiQalav  oixtt  iaslQmv  ig  xn  rifuvos  oiiii  KnoQ^avö)v^  jitgi  k  ti  igbv  ot 
nUiatoi  iv  lü  ßeßjila  iTitaov.  Hier  ist  doch  wahrlich  nicht  von  einem  Tempel- 
gebäude die  Rede,  sondern  die  Bedeutung  von  i^bv  tritt  durch  den  Gegen- 
satz iv  iji  ßtßv^^  "^  ^^^  schönste  und  unzweifelhafteste  Licht.  Wenn  also 
hier  if/ltv  in  keiner  Weise  durch  Tempel  übersetzt  werden  darf,  warum 
muß  dann  ig  lo  'Hquiov  notwendig  den  Tempel  bezeichnen?  Da  Overbeck 
(Ber.  d.  s&chs.  Ges,  1868,  II  69)  U,s  Ansicht  teilt,  so  mügen  anch  seinen 
Belegstellen  einige  Worte  gewidmet  werden.  Wenn  nach  Herodot  VI  81 
Kleomenes  j^til^ov;  laßwv  zovg  KgtOtiog  ^it  ig  rö  'H^atov  ^voav'  ßovlöfuvov 
dh  aitöv  Ovftv  lid  toü  ßaiioß  i  ifiiig  äitrtyogeve,  so  ist  auch  hier  keines- 
wegs zu  übersetzen:  in  das  Tempelgebäude,  sondern:  Kleomenes  rückt  mit 
seinen  tausend  Mann  in  das  Uqöv,  den  der  Hera  geweihten  Tempelbezirk, 
um  an  dem  Altar  zu  opfern,  der  ja  bekanntlich  vor  dem  Tempel  zu  stehen 
pflegte.  Sehr  unglücklich  gewühlt  sind  auch  die  folgenden  Beispiele:  bei 
Thncjd.  III  75  a.  £.,  wo  sich  nicht  weniger  als  400  Menschen,  bei  Xenoph. 
llell.  IV  5,  5,  wo  sich  nicht  nur  MSnner,  Frauen,  Freie  und  Sklaven,  son- 
dern Tcöi'  ßaanrifimav  tu  «ktüSTa  in  ein  Heraion  flüchten,  wo  also  deutlich 
unter  le^bv  das  Oesamtgebiet  zu  ver3t«hen  ist,  welches  Asylie  genießt  (vgl. 
Strabo  XIV  64l).  Es  ist  daher  auch  nicht  notwendig,  bei  Herodot  I  160 
und  III  48  mit  ürlichs  eigentliche  Tempelgebäude  bloß  deshalb  vorauszosetzen, 
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weil  von  ScbatzQehenden  die  Bede  ist,  die  sich  in  ein  U^v  flüchten.  Ferner 
ititiert  Overheck  P&usanias  II  16,  2:  TZpoirog  di  lo  'H^tov  xoi  Miiclav  tutl 
Tt^vv^a  foje  xat  aaa  ngög  &alaaari  rijs  Agyelag^  wo  doch  offenbar  nicht  von 
dem  Tempelgeb&ude,  sondern  von  dem  Tempelgebiete  im  weitesten  Sinne  die 
B«de  ist:  u.  II  17,  1,  wo  zuerst  die  geographische  Lage  des  'HQatov  bestimmt 
wird,  dann  aber  erst  die  Beschreibung  des  Tempels,  to*  vaciJ,  mit  der  Nen- 
nung dea  Architekten  beginnt. 

Ich  hatte  also  gewiß  recht,  wenn  ich  jene  firwShnung  des  samischen 
HeraioD  bei  Herodot  als  fOr  die  Zeitbestimmung  des  Rboikos  vOUig  wertlos 
verwarf. 

Die  Türen  des  Tempels  von  Epbesos. 

Zu  den  TOreu  des  von  Deinokrates  neu  erbauten  Tempels  von  Ephesos 
wurde  nach  Tbeopbrast  (bist,  plant.  V  4,  2)  Zedemholz  verwendet,  welches 
vier  Generationen  gelegen  hatt«.  Urlichs  folgert  (S.  10):  Das  Holz  war 
wahrscheinlich  aberschüssig  vom  Bau  des  frühei'en  Tempels;  vier  Generationen 
sind  133'/»  Jahre;  der  alte  Tempel  brannt«  Ol.  106,  1  [356  v.  Chr.]  ab,  war 
also  Ol.  71  [496  v.  Chr.]  vollendet  und  da  an  ihm  120  Jahi-e  gebaut  worden 
war,  ao  ward  er  Ol.  41  [616  v.  Chr.]  begonnen.  Ich  hatte  schon  früher  be- 
merkt, daB  vier  Generationen  recht  wohl  auch  zu  120  Jahren,  also  13  Jahre 
weniger  berechnet  werden  konnten,  außerdem  aber  noch  stärker  betont,  daß 
die  Bestimmung  nach  Generationen  flberhaupt  äußerst  vager  Natur  sei.  Über 
die  von  mir  für  diese  Behauptung  angeführten  Beweise  urteilt  U.  (S.  12), 
der  Fehler  bei  Pliuius  36,  11,  welcher  vier  Generationen  (Melas,  Mikkiades, 
ÄrchermoB  und  Bupalos)  zu  60  Olympiaden  berechnet,  sei  so  groß,  daß  er 
nicht  in  Anschlag  komme;  und  er  möchte  ihn  durch  die  Annahme  bescbS- 
nigen,  daß  er  aus  einer  falschen  Angabe  Über  Hipponax  entstanden  sei,  der 
von  Hieronymus  in  Ol.  23  [688  v.  Chr.]  gesetzt  werde.  Allein  Plinius  sagt  aus- 
drücklich von  Hipponax:  quem  certum  est  LX.  Ol.  fuisae  [560 — 557  v.  Chr.]. 
Quodsi  quis  horum  (Bupali  et  Athenidis)  familiam  ad  proavom  nsque  retro 
agat,  inveniat  artis  eiua  originem  cum  Olynipiadum  initio  coepisse.  Hier 
ist  also  nichts  wegzudeuten:  Plinius  rechnete,  freilich  irrtümlich,  die  Gene- 
ration zu  15  Olympiaden.  —  Zweitens  sagt  Pausaniae  VIII  42,  7:  Onatas 
habe  gelebt  ycvBats*  (tähtru  Ccteqov  v^g  int  tijv  Ei-kääu  iTitCx^aulag  loC 
M'^dov.  Denn  Ktna  t^v  Si^^ov  duißaaiv  lg  tiJv  EiiQäJtrjv  herrscht  Gelon; 
auf  diesen  folgt  sein  Bruder  Hieron,  und  dessen  Sohn  weiht  ein  Werk  des 
Onatas  nach  Olympia.  Für  yivtalg  hat  man  teils  ycvtuig  6valv,  teils  yivt^ 
emendieren  wollen,  und  es  mag  hier  einmal  die  letztere  Schreibart  gelten. 
Ware  nun,  wie  U.  behauptet,  ytvtä  eine  genaue  Zeitbestimmung,  so  maßte 
Onataa  noch  Ol.  83  [448  v.  Chr.]  (d.  b.  acht  volle  Olympiaden  nach  Ol.  75,  1) 
tötig  gewesen  sein.  Glaubt  das  U.  selbst?  Gewiß  nicht.  Demnach  ist  aber 
hier  ytvfa  nicht  eine  genaue,  sondern  nur  eine  ungefähre  Zeitbestimmung. 
Was  übrigens  Overheck  (a.  a.  0.)  über  diese  Stelle  gegen  mich  polemisiert, 
versiehe  ich  nicht;  denn  wenn  ich  für  ytvtaig  Svalv  eingetreten  war,  so  ge- 
schah es  nur  in  dem  Sinne,  daß  Pausanias  (ftlschlich)  die  Geschlechts  folge; 
Gelon,  Hieron,  Hieronymus  für  zwei  Generationen  gerechnet,  nicht  aber,  daß 
wir  nun  60  Jahre  in  Anschlag  zu  bringen  hätten.  —  Dritt«ns  sagt  Pausanias 
VIH  8,  12:  Hadrian  habe  ditfa  CuTtpoi'  yevtaig  nach  Augustus  geherrscht. 
Dies  wurde  bisher  dahin  gedeutet,  daß  Hadrian  (unter  Ausschluß  der  kurzen 
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Zwiscbenregierungen  des  Oalbn,  Otho  und  Vitellius)  der  zehnte  Kaiser  nach 
Augustus  war.  F.  will  statt  Sixa  äi  jetzt  S'  Si  d.  h,  iMapfft  etnendieren. 
Ich  will  es  unentschieden  lassen,  ob  mit  Recht:  immerhin  aber  liegen  zwi- 
schen den  beiden  Tatsachen,  auf  welche  Pausanias  hinweist:  der  Schlacht 
bei  Actinm  und  der  Herstellung  des  Namens  von  Mantinea  durch  Hadrian, 
nicht  133,  sondern  150 — 160  Jahre;  und  so  bleibt  seihst  nach  der  Emen- 
dation  von  ü.  die  Zeitangabe  inuner  nur  eine  ungefähre.  Wer  sagt  uns  nun, 
daß  sie  bei  Theophrast  notwendig  eine  viel  präzisere  sein  müsse?  Warum 
gab  er,  wenn  er  sich  so  genau  um  die  Jahre  gekümmert  hatte,  sie  nicht 
in  Zahlen  an? 

Aber  lassen  wir  auch  einmal  die  Art  der  Berechnung  bei  ü.  im  all- 
gemeinen gelten:  warum  muß  dann  gerade  vom  Jahre  der  Vollendung  des 
älteren  Tempels  an  gerechnet  werden?  TJ.  antwortet:  weil  das  Holz  vom 
ersten  Tempelbau  überschüssig  war.  Das  ist  allerdings  möglich,  aber  ab- 
solut notwendig  keineswegs.  Aber  es  sei  auch  diese  Möglidikeit  als  Tat- 
sache zugegeben:  warum  ist  selbst  in  diesem  Falle  gerade  vom  letzten 
Jahre  des  älteren  bis  zum  ersten  des  neueren  Baues  zu  rechnen?  ü.  ant- 
wortet: weil  das  Holz  erst  dann,  als  es  als  überschüssig  erkannt  wurde,  in 
das  Tempelinventar  eingetr^en  werden  konnte  und  weil  man  beim  Neubau 
sofort  einen  Kostenanschlag  machen  mußte,  bei  welchem  das  vorhandene 
Material  in  Berechnung  kam.  Nehmen  wir  an,  was  allerdings  auch  nur 
eine  Möglichkeit^  keineswegs  Gewißheit  ist,  daß  Theophrasts  Angabe  auf  die 
Tempelrecbnungen  zurückgehe,  so  frage  ich  dagegen:  wann  wurde  A&s  Holz 
in  die  Rechnungen  aufgenommen?  am  natürlichsten  doch  wohl,  als  es  ge- 
kauft und  bezahlt  wurde;  und  wann  in  den  Inveutarien  gestrichen?  doch 
gewiß  nicht,  als  es  zur  Verwendung  bestimmt,  sondern  als  es  wirklich  ver- 
wendet wurde.  Bei  solcher  Unbestimmtheit  der  Grenzen  und  der  Allgemein- 
heit der  ganzen  Zeitangabe  muß  ich  also  fest  auf  meiner  frOheren  Behaup- 
tung beharren,  daß  die  Notiz  des  Theophrast  für  eine  genauere  chrono- 
logische Bestimmung  des  Tempelbaues  ohne  Wert  ist. 

Das  ältere  Didymaion  bei  Milet. 
ü.  leugnet  (S.  18)  die  zweite  Zerstörung  dieses  Heiligtums,  sowie  über- 
haupt die  Zerstörung  anderer  asiatischer  Tempel  durch  Xeraes,  und  beruft 
sich  dabei  auf  das  Schweigen  Herodots  und  Arrians.  Letzterer  kann  hier 
für  die  Hauptfrage  weniger  in  Betracht  kommen;  denn  er  ist  kein  Geschicht- 
schreiber der  Perserkriege,  von  dem  wir  Angaben  über  alle  Details  erwarten 
dürfen,  sondern  er  erwithnt  nur  gelegentlich,  daß  Alexander  einer  griechischen 
Gesandtschaft  von  Xenes  geraubte  Kunstwerke,  namentlich  den  Athenern 
ihren  Hannodios  und  Aristogeiton  zurückerstatte te  (VIT  19,  2;  vgl.  III  16,  7). 
Milet  erhielt  seinen  Apollo  erst  durch  Seleukos  zurück,  und  so  hatte  Arrian 
keinen  Anlaß,  ihn  zu  erwähnen.  Allerdings  erzählt  Arrian  auch  nichts  von 
Ale^canders  Zerstörung  der  kleinen  Stadt  in  Sogdiana,  in  welcher  nach  Strabo, 
Plutarch,  Diodor,  Curtius  und  Suidas  Xenes  die  verräterischen  Branchiden 
angesiedelt  hatte,  wenn  wir  nicht  etwa  annehmen  wollen,  daß  sie  mit  der 
von  Arrian  IV  3,  4  erwähnten  siebenten  Stadt  identisch  sein  möge,  welche 
sich  nach  Ptolemaios  freiwillig  ergab,  nach  Aristobulos  erobert  wurde,  und 
deren  Bewohner  nach  dem  einen  sämtlich  getötet,  nach  dem  anderen  unter 
das  Heer  als  Sklaven  verteilt  wurden.    Jedenfalls  war  die  Zerstörung  dieses 
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jMiTulnni  oppidum  ohne  jeden  politischen  Belang,  und  ein  Historiker,  dem 
es  nicht  auf  moralische  Betrachtungen  über  die  Verräter  ankam,  welche  noch 
so  spät  von  der  Bache  des  Schicksals  ereilt  wurden,  brauchte  auf  die  Ur- 
sprünge einer  ziemlich  entnationalisiertes  kleinen  Kolonie  keine  KUcksicbt 
zu  nehmen,  wie  denn  auch  Plutaroh  die  Sache  im  Leben  Alexanders  ganz 
mit  Stillschweigen  tibergeht  und  sie  nur  in  der  Schrift  de  sera  uum.  vind. 
557,  13  erw&hnt.*)  Sollt«  aber  sogar  die  ZersWrung  der  Branchidenstadt 
durch  Alexander  eine  Fabel  sein,  so  ist  damit  noch  in  keiner  Weise  die 
Zerstörung  des  Didymaion  durch  Alexander  als  Fabel  erwiesen. 

Wie  verhält  es  sich  nun  mit  dem  Schweigen  Herodots?  „Herodot  spricht 
nur  von  verbrannten  Tempeln  in  Griechenland."  Sehen  wir  genauer  zu,  so 
finden  wir,  daß  nach  Herodot  Vm  143  u.  144  die  Athener  vor  der  Schlacht 
von  Plataa  (und  Mykale)  einen  Unterhändler  des  Mardonius  und  gleichzeitig 
die  Spartaner  darauf  hinweisen,  daß  ein  Separatfrieden  mit  den  Persem  für 
sie  schon  deshalb  unmöglich  sei,  weil  diese  ihre  Tempel  zerstört  hätten. 
Sollten  etwa  die  Athener  vorahnend  hinzufügen,  daß  in  einigen  Monaten  die 
Perser  auch  asiatische  Tempel  zerstören  würdeuV  Allein,  meint  U.,  Herodot 
hStt«  dies  nach  der  Schlacht  von  Mykale  berichten  müssen,  da  seine  Er- 
zählung nicht,  wie  ich  gesagt,  mit  derselben  abbreche,  sondern  sich  bis  zur 
Belagerung  von  Sestos  erstrecke.  Dem  Wortlaute  nach  hat  U.  allerdings 
recht,  der  Sache  nach  aber  keineswegs.  Nach  der  Schlacht  schiffen  die 
Hellenen  nach  Samos  und  beraten,  ob  sie  louien  insurgieren  sollen.  Sie 
stehen  davon  ah;  nur  Samos,  Chios,  Leshos  und  einige  andere  Inseln  werden 
in  die  Bundesgenossenschaft  aufgenommen,  und  die  Griechen  schiffen  nach 
dem  Hellespont;  die  Reste  des  persischen  Heeres  wenden  sich  nach  Sardes. 
Das  alles,  etwa  mit  Ausnahme  der  Belagerung  von  Sestos,  wird  nur  kurz 
berührt:  von  dem  Schicksal  der  ionischen  Städte  nach  der  Schlacht  von 
Mykale  findet  sich  bei  ihm  auch  keine  Silbe.  Welchen  Anlaß  sollte  er  also 
haben,  über  das  Schicksal  der  Branchiden  im  einzelnen  zu  bericht«ni'  Sein 
Schweigen  beweist  daher  nichts  gegen  eine  Zerstörung  des  Heiligtums  durch 
Xerxes. 

Diese  selbst  wird  nun  übereinstimmend  von  Strabo,  Pausanias,  Suidas 
und  Cnrtius  berichtet,  und  welchen  Grund  haben  wir  also,  namentlich  die 
Zeugnisse  des  Strabo  und  Pausanias  zu  verwerfen,  welche,  wie  ich  schon 
früher  behauptete,  ihre  Nachrichten  gewiß  aus  bester  Quelle,  aus  den  Über- 
lieferungen  im   Heiligtume   selbst  schöpften  V     U.  bezeichnet   (S.  20)   diese 

*)  Auf  eine  hierauf  beeüglicbe  Frage  antwortet  mir  A.  Schöne:  „Was  die 
ZetstOcung  der  Branchidenstadt  betrifft,  so  ist  es  gefährlich,  das  Stillschweigen 
des  Attian  fQr  entscheidend  zu  halten.  Ich  weiB  nur  leidet  nicht,  ob  etwas  dar- 
anf  ankommt,  wenn  icb  binzufüge,  daß  die  sieben  bei  Arr.  IV  a,  b  erwähnten  von 
Alexander  zerstörten  Städte  in  So^diana  ohne  allen  Zweifel  identisch  sind  mit  den 
bei  Strabo  XI  618  genannten.  Wenn  nun  Arrian  von  der  Bcanchidenatadt  direkt 
nichts  säet,  so  heißt  das  DOch  nicht,  daß  die  Sache  Fabel  sei.  Am  a.  U.  fühtt 
er  eine  Diskrepanz  zwischen  Ptolemaios  und  Aristobulos  an  (cf.  meine  Analecta 
nhilol.  bistor.  p.  ö,  Ni.  IS),  welche  deutlich  zeiet,  daß  bei  Ptolemaios  das  tein  mili- 
tärische Interesse  dominierte.  Aristobulos  eiicbte  ihn  zu  korrigieren,  und  gerade 
die  Aufmerksamkeit,  welche  Arrian  seinem  Plan  gemäß  jedem  Zwiespalt  unter 
seinen  beiden  Hauptautoritäten  scbenken  muß,  könnte  es  verschuldet  haben,  daß 
er  Näheres  über  die  historische  Vergangenheit  besagter  Stadt  7,\i  erwätmen,  resp. 
abzuschreiben  nnterlieB," 
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meine  Annahme  hinsichtlich  des  Pausani&3  als  eine  ganz  willkürliche  und 
meint,  datt  derselbe  seine  Nachricht  irgendwo,  etwa  bei  Anazimenes,  gelesen 
haben  möge,  Dafi  Pausanias  selbst  in  Milet  war,  geht  aus  verschiedenen 
Erwähnungen  bei  ihm  hervor  (T  13,  11;  VII  2,  6;  25,  5;  VIII  24,  11). 
In  analogen  Fällen  pflegt  man  ihm  eher  vorzuwerfen,  daß  er  sich  um  die 
Tempeltraditionen  zu  viel,  als  dafi  er  sich  zu  wenig  um  dieselben  kümmere, 
und  jedenfalls  sind  sie  die  Quelle,  welche  er  stets  zunächst,  wenn  auch 
natürlich  nicht  immer  ausschliefilich  benutzte.  Was  speziell  Anazimenes  an- 
belangt, 30  berichtet  Pausanias  (VI  18,  2)  über  die  Art,  wie  er  seine  Vater- 
stadt Lampsakos  vor  dem  Zorn  Alexanders  bewahrte;  Strabo  zitiert  ihn  (auSer 

XIV  635  auch  noch  XIII  589)  wegen  der  Gründung  milesiscber  Kolonien 
in  alter  Zeit.  Daß  beide  ihn  gerade  für  die  Spezialgeschichte  Milets  in  der 
Perserzeit  benutzt  hätten,  läßt  sich  durch  nichts  begründen.  —  Meine  weitere 
Behauptung,  daß  auch  Strabo  wahrscheinlich  aus  der  Lokaltraditiou  schöpfte, 
nennt  U.  „etwas  stark  gegenüber  dem  bestimmten  Zeugnisse  des  gewissen- 
haften Schriftstellers,  das  er  aus  Kallisthenes  schöpfte  (17,  8U),  dem  sich 
11,  517  Onesikritos  hinzugesellt."  Ich  sehe  mich  leider  genötigt,  diesen 
A'orwurf  auf  U.  selbst  Kurückzuwälzen,  Strabo  gibt  die  historischen  Notizen 
über  das  Didymaion  ohne  irgendwelchen  Beisatz  bei  der  auf  eigener  Anschau- 
ung beruhenden  Beschreibung  von  Milet:  XIV  C34.  Weit  später:  XVII  814, 
bei  Gelegenheit  des  Orakels  des  Zeus  Ammon  bemerkt  er,  daß  Kallisthenes  zu 
seinem  höfisch  schmeichlerischen  Bericht  über  den  dortigen  Besuch  Alesanders 
n^oaTpayaStr.  mit  pomphafter  Übertreibung  hinzuftigt,  damals  sei  auch  beim 
Orakel  der  Branchiden,  das  seit  der  Plünderung  zur  Zeit  des  Xerxes  geruht, 
die  seitdem  ausgebliebene  Quelle  wieder  hervorgebrochen  und  habe  wieder 
Orakel  erteilt.  Der  „gewissenhafte  Schriftsteller",  der  hier  die  Fabeleien 
des  Kallisthenes  kritisiert,  soll  also  seine  schon  früher  in  ganz  positiver 
Weise  gegebene  Nachricht  über  die  Plünderung  durch  Xeries  einer  so  trüben 
Quelle  ohne  jede  Kritik  nachgeschrieben  haben?  Dasselbe  gilt  von  Onesikritos, 
der  ebenfalls  eicht  bei  der  Geschichte  von  Milet,  sondern  bei  der  Zerstörung 
der  Branchidenstadt  in  Sogdiana  in  Betracht  kommt.    Ihn,  den  nach  Strabo 

XV  698:  o'Ök  AXc^äväqov  nBkXov  ^  tßiv  ita^Sö^mv  ü^jixvfJt^t^Tiji'  n^ocilnot 
TIS  ^^i  ^1'  Strabo  ohne  Prüfung  als  Quelle  fUr  die  Plünderung  des  Didymaion 
benutzt  haben?  Sicher  stammt  die  Nachricht  über  dieses  Faktum  weder 
aus  Kallisthenes  noch  aus  Onesikritos. 

Die  Glaubwürdigkeit  der  Übereinstimmenden  Zeugnisse  des  Strabo, 
Pausanias  u.  a.  anzuzweifeln  liegt  also  nicht  der  mindeste  Grund  vor.  Eben- 
sowenig widerspricht  ihnen  die  Lage  der  Dinge  nach  der  Schlacht  bei  My- 
kalc,  die  ich  S.  34  aus  den  gegebenen  Momenten  etwas  eingehender  im  Zu- 
sammenhange zu  entwickeln  versucht  hatte.  Darüber  sagt  U.  S.  21:  „Das 
ist  nun  allerdings  meine  Methode,  aber  eine  zu  weite  Anwendung  derselben. 
Herodot  erzählt  6,  19,  die  Mehrzahl  der  Milesier  sei  getötet,  die  lebend 
Gefangenen  nach  Susa  gebracht,  und  Milet  von  Milesiem  ausgeleert  worden. 
Brunn  nimmt  an,  es  seien  so  viele  Übrig  geblieben,  daß  sie  sich  in  zwei 
Parteien  teilen  konnten,  die  Branchiden  seien  die  Tempeihfiter  geblieben  und 
hätten  zu  der  persischen  Partei  gehört.  Den  Widerspruch  mag  Apollon 
lösen,  der  ausdrücklich  prophezeit  hatte:  mjöC  S'  ijfier^po«  Jiövnoig  AAAOISI 
fitli^ati."  Die  Erzählung  Herodots  VI  19  bezieht  sich  auf  die  Zerstörung 
durch  Darius:  Ol.  71,3  ^494  v.Chr.J.    Die  Sehlacht  bei  Mjkale  fand  Ol.  75,  2 
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[479  V.  Chr.],  also  15  Jabre  später,  statt  Bei  ihrer  Schilderung  nun  be- 
richtet Herodot  (XI  104),  daß  den  Milesiem  von  den  Persem  die  Bewachung 
der  Bergpasse  bei  Uykale  Qbertragen  wurde,  teils  weil  sie  dieser  Orte 
knndig  waren,  teils  um  sie  durch  diese  Isolierung  von  verräterischen  Ver- 
bindungen mit  den  anderen  loniem  fernzuhalten.  Es  gab  also  damals  nicht 
nur  Milesier,  sondern  eine  milesische  Streitmacht,  ob  lauter  Abkömmhnge 
der  alten  Milesier  oder  Zuatigler  ans  anderen  hallenischen  G^enden  oder 
Kolonien,  ist  gleichgültig:  jedenfalls  sind  es  nicht  Perser,  sondern  Hellenen, 
die  während  der  Schlacht  auch  wirklich  von  den  Persern  abfallen.  Dafi 
aber  während  einer  fUnf zehnjährigen  Herrschaft  der  Perser  nicht  wenige 
durch  ihre  Interessen  an  ihren  neuen  Herren  gebunden  wurden,  ist  bst 
selbstverständlich,  weshalb  ich  wobt  ohne  besondere  Kühnheit  von  zwei  Par- 
teien sprechen  durfte.  Zu  dieser  persischen  Partei  rechnete  ich  nach  den 
Zeugnissen  der  Alten  die  Branchiden,  und  es  war  gewiß  nicht  das  erste 
und  auch  nicht  das  letzte  Mal,  daß  eine  abgeschlossene  Priesterschaft  den 
angeblichen  Interessen  der  Religion  ihren  Pa^otismus  opferte.  Das  Orakel 
des  Apollo  aber  enthält  keinen  Widerspruch.  Denn  mit  dem  Besitze  und 
der  politischen  Oberhoheit  über  das  Orakel  brauchte  noch  nicht  die  Priester- 
scfaaft  zu  wechseln,  um  so  weniger,  als  diese  erbliche  Priesterschaft  eines 
alten,  vorioniachen  Heiligtums  und  Orakels  (Paus.  Yll  2,  6)  ihren  Ursprung 
auf  die  filtere  wenigstens  halb  karische  Bevölkerung  zurQckgeftkhrt  haben 
wird  und  sich  deshalb  mit  den  neueren  Verhältnissen  um  so  eher  befreunden 
mochte. 

Ü.  leugnet  aber  die  Möglichkeit  der  Zerstörung  des  Tempels  und  die 
Flucht  der  Branchiden  noch  aus  anderen  Gründen.  Milet  liege  südlich  von 
Mykale,  während  sich  die  Perser  nach  Sardes,  also  fast  nördlich  zurückzogen : 
„wie  sollen  die  Perser  den  ehernen  Koloß  (des  Kanachos)  von  Milet,  wohin 
sie  gar  nicht  mehr  kamen,  durch  die  griechischen  Linien  geschleppt  haben?" 
Die  Reste  der  persischen  Feldarmee  gingen  allerdings  nach  Sardes,  aber 
auch  die  griechische  Flotte  wandte  sich  nicht  nach  Milet,  sondern  nach 
Samos  und  weiter  nordwärts.  Sie  kümmert  sich,  wie  wir  gesehen,  absicht- 
lich nicht  um  die  ionischen  St&dte,  und  diese  hatten  sich  daher  auf  eigene 
Hand  von  ihren  persischen  Satrapen,  deren  Schutzwachen  und  Besatzungen 
zu  befreien.  Es  wird  dabei  gewiB  nicht  ohne  mannigfache  Verwüstungen 
abgegangen  sein,  durch  welche  die  Nachrichten  Strabos  und  SoHns  Ober  Ver- 
brennung der  asiatischen  Heiligtümer  durch  Xenes  immerhin  gerechtfertigt 
erscheinen,  wenn  sie  auch  wohl  ebensowenig  wie  die  Herodots  (VI  25)  über 
die  Verwüstungen  unter  Darius  in  einem  zu  strengen  und  wörtlichen  Sinne 
genommen  werden  dürfen.  Was  sodann  die  Schwierigkeiten  des  Transportes 
einer  Bronzestatue  anlangt,  so  ist  Bronze  nicht  so  schwer  wie  Marmor:  sech- 
zehn Männer  genügten,  wie  mir  erzählt  wurde,  um  den  vor  wenigen  Jahren 
in  Rom  gefundenen,  fast  vier  Meter  hohen  Herakles  vom  Palast  Righetti 
nach  dem  Vatikan  zu  transportieren.  Aber  wer  sagt  denn  Oberhaupt,  daß 
der  Apollo  des  Kanachos  ein  Koloß  war,  wie  allerdings  auch  ich  einmal 
ans  Unachtsamkeit  nacl^eschrieben  habe?  Duraus,  daß  er,  wie  in  anderen 
Dingen,  so  auch  (ityl^ti  dem  ismeniscben  Uag  war,  läßt  sich  doch  wahrlich 
die  Kolossalitat  nicht  beweisen.  War  er  aber  kein  Koloß,  so  tritt  auch  ein 
anderes  von  U.  geltend  gemachtes  Bedenken  weit  mehr  in  den  Hintergrund: 
daß  nämlich  noch  der  Zerstörung  des  Tempels  durch  Darius  die  Mittel  zai 
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Änschaffmig  eines  so  bedentenden  Werkes  gefehlt  haben  müüten.  ÜbrigenE 
aber  blieb  ja  das  Orakel  bestehen,  erhielt  durch  D&riuB  Asjlie  uad  gewann 
dadurch  gewiß  bald  neue  Einkünfte,  wenn  es  nicht  außerdem,  wie  ich  ver- 
mutet habe,  auch  von  Theben  aus  unterstützt  wurde.  Ich  hatte  sur  Be- 
gründung dieser  Vermutung  auf  die  persische  Gesinnung  der  Thebaner  hin- 
gewiesen, und  es  steht  damit  keineswegs  im  Widerspruch,  wie  U,  will,  d&fi 
sie  noch  bis  zu  den  Thermopylen  sich  auf  Seiten  der  Griechen  befanden 
im'  ivayuaCrjg  Ix^fitvot;  denn  schon  während  des  Eampfes  fielen  sie  ab, 
liyovtiq  löv  airfiietatov  tStv  käytirv,  Äg  xai  injöl^ovai  xal  yfjv  %e  kuI  Sätuf 
iv  jtpwroifft  eSoaav  ßaatUi  (Herod.  VH  233;  of.  222).  Doch  darf  vieUeicht 
jetzt  mit  noch  besserem  Rechte  auf  die  oben  beröhrt«,  erst  unter  Xerxes 
kompromittierte,  gewissermaßen  außerpolitische  Stellung  der  branchidischen 
Priesterschaft  hingewiesen  werden.  Wenn  nämlich  die  beiden  Statuen  in 
Theben  und  Milet,  vom  Material  abgesehen,  einander  vollkommen  glichen, 
so  genügt  zur  Erklärung  dieser  Übereinstimmung  kaum  die  Identität  des 
Künstlers,  sondern  wir  werden  außerdem  eine  nahe  Verwandtacb&ft  des  Kultus 
annehmen  müssen,  welche  engere  Beziehungen  zwischen  den  beiderseitigen 
Priesterschaften  wahrscheinlich  erscheinen  läßt  Mit  beiden  Tempeln  waren 
Orakel  verbunden;  und  es  ist  ja  bekannt,  welche  bedeutende  Eolle  die  Orakel 
überhaupt  in  damaliger  Zeit  noch  in  den  großen  politischen  Angelegenheiten 
spielten.  Es  darf  daher  gewiß  auch  daran  erinnert  werden,  daß  zwar  nicht 
das  ismenische,  aber  doch  das  ebenfalls  thebanische  Orakel  des  Apollo  Ptoos 
einem  Abgesandten  des  Mardonios  eine  Antwort  in  karischer,  also  gerade 
in  der  in  der  Gegend  von  Milet  gebrfinchlichen  Sprache  erteilte.  Meine 
Kombinatdon,  daß  die  Brancbiden  die  Statue  des  Eanachos  von  Theben  aus 
orbalten  haben  mögen,  wird  daher  jetzt  wohl  Overbeck  (a.  a.  0.  S.  74)  kaum 
noch  als  „eine  etwas  sehr  weit  aussehende"  erscheinen,  welche  eine  weitere 
Berücksichtigung  nicht  verdiene. 

Noch  muß  ich  mich  gegen  einen  Satz  bei  U.  S.  2Ö  verwahren,  als  ob 
die  Milesier  zwischen  Ol.  71 — 75  [496 — 480  v.  Chr.]  ihren  von  Darius  aer- 
störten  Tempel  „neu  gebaut"  haben  müßten.  Von  welcher  Art  der  zerstörte 
alt«  Tempel  war,  wissen  wir  nicht:  keine  Spur  weist  dahin,  daß  er  zu  den 
im  letzten  Jahrhunderte  vor  seinem  Brande  errichteten  doriseben  oder  ioni- 
schen Suulenbauten  gebort  habe.  War  er  einlacher,  etwa  ein  bloßer  Cella- 
bau,  so  war  für  Zwecke  des  Kultus  vielleicht  nur  eine  neue  Bedachung  und 
eine  notdürftige  innere  Einrichtung  nötig.  Die  Hauptsache  war  zunftchst 
der  ununterbrochene  Fortbestand  des  Orakels.  Der  1689  zerstörte  Dom  von 
Speyer  z.  B.  war  doch  schon  langst  vor  seiner  gründlichen  Erneuerung  in 
unseren  Tagen  dem  Kultus  wiedergegeben. 

Der  Neubau  des  Didymaion. 

Über  die  Zeit  desselben  wissen  wir  nur  so  viel,  daß  er  erst  nach  der 
Befreiung  von  den  Persem  begonnen  wurde;  ob  sofort  nach  der  Schlacht 
hei  Mjkale,  wie  U.  S.  23 — 24  will,  ob  10,  ja  20  Jahre  später,  darüber 
fehlt  uns  jede  Nachricht;  und  wenn  ich  darauf  au&nerksam  machte,  daß 
sich  die  friedlichen  Verhältnisse  erst  durch  die  Schlacht  am  Eurymedon  kon- 
solidierten, so  beruht  das  keineswegs,  wie  U.  meint,  auf  einem  Versehen, 
sondern  auf  den  übereinstimmenden  Angaben  bei  Thukjdides  (I  96),  Plutarch 
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(Cum.  12)  und  Diodor  (XI  60),  welche  dorcbaus  nicht  von  einem  „neuen 
'Versuche  der  Perser,  sich  des  Westens  zu  bemKchtigen",  sondern  nur  von 
dem  aggressiven  Vorgehen  Eimons  berichten,  das  gerade  die  Befreiung  der 
noch  unter  persischer  Herrschaft  befindlichen  Städte  Eariens  und  der  be- 
nachbarten Provinzen  bezweckte.  Ist  es  außerdem  wahrscheinlich,  daß  die 
UUesier,  welche  nach  ü.  unter  der  Herrschaft  der  Perser  nicht  einmal  die 
Mittel  zur  Anschaffung  einer  einzelnen  Bronzestatue  besaßen,  nun  unmittel- 
bar nach  ihrer  Befreiung  den  Bau  einer  der  kolossalsten  TempelaiJagen  be- 
gonnen haben  sollten?  Ihr  Anteil  an  der  „reichen"  Beute  (Herodot  IX  106 
erw&hnt  außer  der  Lagerbeute  nur  ^aav(iov$  uvag  j^^ittnov)  reichte  dazu 
gewiß  nicht  aus. 

Der  Stelle  bei  Herodot  I  157  legte  ich  selbst  keine  zu  hohe  Bedeutung 
bei,  und  ich  habe  daher  keinen  besonderen  Anlaß,  der  engeren  Auflassung 
von  Ü.  zu  widersprechen,  wonach  die  Worte:  ip  yctQ  avtö&i  liavt^üiv  i* 
mtXutoil  iii)v^ivov  nicht  auf  den  Tempel,  sondern  auf  das  nach  den  Perser- 
kriegen bis  auf  Alexander  ruhende  Orakel  zu  beziehen  t^ren. 

Die  Beendigung  des  epheslscheu  Tempels. 

Meine  Behauptung,  daß  Paionios  gleichzeitig  fftr  den  epbesischen  und 
den  milesischen  Tempel  tätig  sein  konnte,  ist  von  U.  S.  24  keineswegs  wider- 
legt worden.  Niemand  vermag  zu  leugnen,  daß  Paionios  die  Pl&ne  lllr  Milet 
recht  wohl  in  Ephesos  ausarbeiten  konnte.  Bei  dorn  Aufbau  der  Fandamente 
war  seine  ununterbrochene  Gegenwart  in  Milet  ebensowenig  notwendig,  wie 
etwa  in  Ephesos  bei  der  AusfQhrung  des  Daches,  Überhaupt  aber  bedarf 
es  bei  der  architektonischen  Ausführung,  wenn  einmal  gute  Pläne  vorliegen, 
weit  mehr  tflchtiger  Werkmeister  als  der  ununterbrochenen  Gegenwart  des 
Architekten.  Das  Didjmaion  endlich  war  trotz  U.s  Stadienberechnungen,  da 
Paionios  doch  nii^t  zu  Fuß  zu  reisen  brauchte,  in  1'/,  Tagen  von  Ephesos 
aus  recht  wohl  zu  erreichen,  wie  Ohandlers  Beispiel  unwiderleglich  zeigt; 
so  daß  also  ein  öfteres  Hin-  und  Herreisen  je  nach  Bedürfnis  jedenfalls 
möglich  war.  FUr  alle  diese  Verhältnisse  kann  es  genügen,  einen  ver- 
gleichenden Blick  aaf  die  Tätigkeit  Klenzeg  oder  Gärtners  zu  werfen.  Klenze 
z.  B.  führte  gleichzeitig  den  Saalbau  der  Residenz  in  München  und  die  Wal- 
halla bei  Regensburg  aus,  Gärtner  die  Feldhermhalle  und  den  Wittelsbacher 
Palast  in  Mflnchen  und  die  Befrei  ungshalle  bei  Kelheim. 

Über  die  ünwahrscheinlichkeit  seiner  Annahme,  daß  Paionios  Ol.  64 
[524  V.  Chr.],  doch  gewiß  nicht  als  Knabe,  die  Leitung  des  ephesiscben  und 
Ol.  76  [476  T.  Chr.],  also  48  Jahre  später,  die  des  milesischen  Baues  über- 
nommen, schlüpft  U.  ohne  weitere  Bemerkung  hinweg.  Ihm  bezeichnen  die 
120  Jahre  des  ephesiscben  Baues  vier  Generationen,  welche  durch  die  vier 
Architekten  ziemlich  gleichmäßig  ausgefüllt  werden,  und  der  Bau  wird 
„natürlich  nicht  ohne  vorübergehende  Unterbrechungen,  die  Belagenmg  durch 
Kroisos,  die  persische  Eroberung,  den  ionischen  Aufstand  u.  a.,  aber  doch  im 
wesentlichen  ungestört"  (S.  17)  von  Anfang  bis  zu  Ende  geführt.  Ich  darf 
es  jedem  überlassen  zu  beurteilen,  was  wahrscheinlicher  ist:  ein  solcher 
Schneckengang  des  Baues  oder  eine  längere  Unterbrechung,  wie  sie  durch 
die  politischen  Verhältnisse  unter  der  persischen  Herrschaft  die  vollgültigste 
Erklärong  findet. 
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Die  Vergrößerung  des  ephesischen  Tempels. 

titltto,  sagt  Strabo  XIV  640.  Nach  U.  (S.  15)  soll  der  Plan  dea  Chersiphron 
schon  ursprünglich  auf  einen  Dipteros  gegangen,  der  Bau  aber  zuerst  als 
Peripteros  begonnen  und  durch  Demetrios  in  einen  Dipteros  verwandelt 
worden  sein.  Ich  will  nicht  fragen,  was  die  Architekten  über  eine  der- 
artige Prozedur  urteilen  mCgen.  Allein  Strabo  sagt  nicht,  daß  ein  spKterer 
Archit«kt,  sei  dies  nun  Demetrios  oder  Paionios,  den  ursprünglichen  Plan 
des  Chersipbron  augftibrt« ,  vollendete ,  sondern  daß  er  den  Tempel  ver- 
größerte. Diese  Yergrüßerung  kann  aber  nur  in  einer  Erweiterung  des 
Grundptones  bestehen,  und  hier  ist,  sofern  nicht  ein  vollstSndiger  Umbau 
vorgenommen  werden  sollte,  nur  eine  Erweiterung  in  der  lAnge,  nicht  in 
der  Breite  möglich.  Sie  mochte  um  so  weniger  Schwierigkeiten  bieten,  als 
es  sich  nicht  um  die  Verlängerung  eines  fertigen,  sondern  eines  unfertigen 
Tempels  bandelte,  dessen  hintere  SlLulenballe  noch  nicht  errichtet  zu  sein 
brauchte,  so  daß  die  von  ü.  beanstandete  Umstellung  der  60'  hohen  S&ulen 
g&r  nicht  nötig  war.  Das  sind  die  einfachen  Konsequenzen,  die  sich  aus 
unseren  spärlichen  Quellen  ziehen  lassen,  die  aber  D.  durch  eine  Beihe  will- 
kürlicher Annahmen  yerwirrt.  S.  16  hält  er  mir  einen  Satz  aus  meiner 
Küsstlergescbichte  II  34S  entgegen,  den  ich  aber  selbst  schon  in  wesent- 
lichen Punkten  modifiziert  hatte:  daß  n&mlich,  da  das  Verhältnis  der  Breite 
zur  Länge  bei  dem  fertigen  Tempel  nor  1:1,88  betragen  habe,  dasselbe 
auch  bei  der  ursprünglichen  Anlage  kaum  ein  anderes  gewesen  sein  könne. 
Es  wird  mir  gestattet  sein,  diesen  Satz  nachträglich  noch  weiter  zu  be- 
schranken. Zunächst  sind  bei  den  Dipteralbauten  die  Verhältnisse  der 
Peripteroi,  die  allerdings  bis  zu  1:2,8  vorschreiten,  außer  acht  zu  lassen. 
Wenn  nun  an  dem  fertigen  ephesischen  Tempel  das  Verhältnis  1 : 1,88  be- 
trug, heim  Heraion  zu  Samos  1 : 1,77,  beim  Kybeletempel  von  Sardes  nur 
t  :  1,74,  warum  soll  es  hei  der  ursprünglichen  Anlage  des  ephesischen  Tem- 
pels, eines  der  ersten  Dipteralbauten,  dessen  Beginn  dem  des  Heraion  etwa 
gleichzeitig  ist,  nicht  noch  ungünstiger  gewesen  sein  können?  N'ehmen  wir 
einmal  an,  der  älteste  Dipteros  sei  aus  dem  Gedanken  entsprungen,  dem 
Peripteros  zunächst  auf  den  Längenseiten  je  eine  Säulenreihe  anzufügen,  so 
würden  wir  bei  dem  ältesten  dorischen  Tempel  in  Selimmt  D  {bei  Serradifalco 
II  t.  1 1)  durch  eine  solche  Erweiterung  ein  Verhältnis  von  1 : 1,67  und  von 
8  Säulen  in  der  Front  za  13  an  den  Seiten  erhalten.  Außerdem  wissen 
wir,  daß  an  den  ältesten  Tempeln  (wir  haben  allerdings  zunächst  nur  von 
dorischen  genauere  Kunde)  die  Opisthodomballe  noch  fehlt.  Wenn  man  nun 
bei  der  Wiederaufnahme  des  ephesischen  Baues  nach  längerer  Unterbrechung 
an  der  nach  den  damals  entwickelten  Begriffen  zu  großen  Kürze  der  Lang- 
seiten, sowie  an  dem  Fehlen  der  Opisthodomhalle  Anstoß  nahm,  was  war 
natürlicher,  als  daß  man  zu  einer  Vergrößerung  schritt,  indem  man  die 
letztere  anftigte  und  zugleich  die  Säulenstellung  um  zwei  Säulen  verlängerte? 
Auf  diesem  Wege  aber  stellt  sieb  ein  Verhältnis  der  Säulenzahl  und  der 
Seitenlänge  heraus,  wie  es  sich  fast  übereinstimmend  ei^eben  würde,  wenn 
man  dem  Tempel  D  eine  vollständige  Dipteralsäulenstellung  hinzuiUgen 
wollte.  —  Weshalb  ich  mir  femer  „die  letzte  Ausflucht,  daß  Chersiphrou 
(aad  Metagenes)  erst  die  Cella  erbaut  und  die  Säulen  an  der  vorderen 
Hälfte  des  Tempels  errichtet  hätte",  jetzt  durch  meine  Zeitbestimmung  des 
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D«metTio9  abgegchnitteD  haben  soll,  vermag  ich  nicht  einzusehen:  ich  ver- 
mnte,  nach  U.s  Meinung  deshalb,  weil  Kroisos  die  meisten  SSulen  zum  Bau 
geschenkt  hatte  (Herod.  I  92).  Allein  neun  das  Geschenk  etwa  in  den 
letzten  Jahren  seiner  Regierung  gemacht,  der  Bau  aber  bald  nachher  durch 
die  persische  Unterwerfung  unterbrochen  wurde,  so  bleibt  das  Zeugnis 
Herodots  durchaus  unangefochten,  auch  wenn  die  Säulen  erst  in  irgend  einer 
spSteren  Zeit  zum  Bau  wirklich  verwendet  wurden.  Sicher  wissen  wir  nur, 
dafi  in  der  ersten  Begierungszeit  des  Kroisos  überhaupt  schon  Säulen  standen, 
aber  nicht:  wie  viele.  Auch  die  Cella  mochte  so  weit  vollendet  sein,  daß 
sie  flir  Kultuszwecke  dienen  konnte;  doch  folgt  dies  keineswegs  &us  dem 
Umstände,  dafi  Kroisos  der  Göttin  goldene  Kflbe  geweiht  hatte,  indem  die- 
selben, aofem  die  Cella  noch  nicht  fertig  war,  ja  anderweitig  untergebracht 
werden  konnton.  Außerdem  ist  es  keineswegs  richtig,  dafi  „die  Goldgescbenke 
der  Könige  regelmftfiig  ihren  Platz  im  Innern  des  Tempels  fanden".  Gelon 
z.  B.  weihte  einen  goldenen  Dreifuß  von  16  Talenten  Ei'g  rö  xifitvos  w  iv 
Jeltpoig  (Diodor  XI  36).  Und  wo  stand  die  bekannte  Schlangen säule  mit 
dein  goldenen  Dreifiifie  (Paus.  X  13,  9)?  Denn  dafi  etwa  nur  die  Ijdischen 
KQnige  ein  Privileg  auf  die  Tempelzelleu  gehabt,  wird  doch  ü.  nicht  sagen 
wollen. 

Femer  soll  die  Vollendung  des  Tempels  vor  dem  Zuge  des  Xerxes  aus 
Solin  40,2  bewiesen  werden,  welcher  berichtet,  dafi  dieser  König  ihn  allein 
unter  allen  asiatischen  Tempeln  verschont  habe  (S.  17).  Ob  diese  Schonung 
wirklich  nur  durch  die  Bewunderung  des  Kunstwerkes  oder  durch  politische 
Rficksichten  bedingt  war,  wird  sieb  schwerlich  entscheiden  lassen.  Nehmen 
wir  aber  einmal  das  erstere  an:  so  gut  wie  der  KOlner  Dom  vor  der  Voll- 
endung in  unseren  Tagen  Bewunderung  erregen  konnte,  ebenso  konnte  es 
auch  der  noch  nicht  vollendete  epbesische,  allerdings  schwerlich,  wenn  ihm 
die  ganze  dipterale  Säulenstellnng  gefehlt  hstte,  wohl  aber  wenn  wenigstens 
eine  Seite,  hier  die  Front,  wie  in  Köln  der  Chor,  fertig  war.  —  Es  bleibt 
noch  die  weitere  Bemerkong  (S.  13),  dafi  der  ephesiscbe  Tempel  dem  Tempel 
der  Diana  in  Rom,  einem  Geb&ude  des  Servius  TulUus  (c.  Ol.  60)  [540  t.  Chr.], 
zum  Muster  gedient  habe.  Leider  bin  ich  auch  hier  wieder  zu  meinem 
eigenen  Nachteile  (denn  ich  folgte  seiner  schon  frfUier  ausgesprochenen  Be- 
hauptung in  der  Kflnstlergeschichte  II  383)  zu  konstatieren  genötigt,  wie 
gef&hrlich  es  ist,  eine  Angabe  bei  U.  zu  benutzen,  ohne  den  genauen  Wort- 
laut der  Quellen  im  Zusammenhange  zu  prflfen.  Aus  den  beiden  Stellen 
bei  Livius  I  45  und  Dionjs  von  Halikamafi  IV  25,  namentlich  wenn  man 
sie  untereinander  vergleicht,  geht  deutlich  hervor,  dafi  es  sich  ffir  Servius 
Tnllius  keineswegs  um  ein  architektonisches  Vorbild  für  den  Dianentempel 
auf  dem  Aventis  handelte,  sondern  dafi  es  ihm  darauf  ankam,  nach  dem 
Vorbilde  des  Ampbiktyonenbundes ,  der  lonier  in  Ephesos,  der  Dorier  am 
Triopion,  ein  Bmidesheiligtum  als  politische  Institution  zu  engerer  Verbindung 
der  Latiner  mit  Rom  zu  grAnden. 

Scbliefilich  mufi  ich  noch  gegen  eine  Beschuldigung  U.s  (S.  10)  prote- 
stieren, als  ob  ich  eine  von  ihm  (Skopas  S.  254)  beigebrachte  Stelle  des 
Aristides  (52  p.  776  Dind.)  nicht  im  Zusammenhange  nachgelesen  hätte.  Er 
würde  mir  schwerlich  diesen  Vorwurf  gemacht  haben,  wenn  er  bemerkt  hBtte, 
daß  ich  sein  falsches  Zitat  (p.  770  anstatt  776)  stillschweigend  berichtigt 
habe.    Dort  beißt  es  nun:  {n&s  f^^f)  >ur>ü  (tiv  roitg  x9Övovg  xovg  UtfaiKoiig 
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Toaavvi]v  (tiSS)  Tta^a  tSyv  ßu^ßüqvtv  ^nti^cfv  ig  'ji^Tl(iiöi;  ■^ixa  6'  ainos  re 
&  vc&s  pt£ifa  ^  jt^609ev  ^ffnjKEv,  o^x^  %e  ■!)  luylatt]  naO&v  xol  Sfux  Otftvo- 
Ti^i)  xa&fatijtit  X.  T.  l.  Es  stehen  sich  hier  also  ganz  altgemeio  die  Zeiten 
des  Aristides  und  die  persischen  gegenüber,  und  die  Ehrfurcht  der  Perser 
erhält  ihre  bestimmte  Beziehung  durch  die  Nachricht  Solins  über  die  Scho- 
nung des  Tempels  zur  Zeit  des  Xerxes.  DaQ  man  „unter  den  persischen 
Zeiten  nicht  etwa  die  Zeit  vor  den  Verserkriegen  allein  (richtiger:  die  Zeit 
der  Perserkriege  bis  Ol.  75,  2  —  479  v.  Chr.),  sondern  auch  nach  dem  Frieden 
des  Antalkidas  bis  auf  Alexanders  Eroberung  zu  verstehen  hat^',  ist  keines- 
wegs ausgesprochen,  und  dem  Wortlaute  nach  ist  es  daher,  wie  ich  sagte, 
nicht  nötig,  den  Ausdruck  fu^rav  auf  eine  Vergrößerung  durch  Deinokrates 
zu  beziehen,  sofern  schon  der  alte  Tempel  nach  Xeries  nicht  nur  vollendet, 
sondern  bereits  vergrößert  wurde.  Sollte  aber  wirklich  Aristides  nur  den 
Gegensatz  zwischen  altem  und  neuem  Tempel  im  Auge  haben,  so  stände 
seine  Angabe  mit  dem  ausdrücklichen  Zeugnisse  des  Strabo  im  Widerspruch, 
und  wir  tnüBten  dann  ful^av  als  einen  allgemeinen  rhetorischen  Ausdruck 
in  dem  Sinne  von:  groBartiger,  glänzender,  dem  Stfulviov  des  Strabo  ent- 
sprechend auffassen. 

Der  Beginn  des  ephesischen  Tempelbaues. 

S.  25  wiederholt  U.  seine  Behauptung,  daß  der  ephesische  Tempel  durch 
den  Tyrannen  Pytbagoras  gegründet  sei  zur  Entsühnung  des  Frevels  an  einer 
Jungfrau,  die  er  xaratpvyoiieav  eig  tb  Ci^bv  dort  aushungerte  (Suid.  v.  Hv^a- 
yo^s).  Denn  li  ttifiv,  der  „bekannte"  Tempel,  kOnne  in  Elphesos  nur  der 
der  Artemis  sein,  und  seine  Entweihung  könne  nur  wieder  durch  einen 
Tempel  derselben  Göttin  gesühnt  worden  sein.  Im  Zusammenhange  lauten 
die  Worte:  jiafijiöiUovs  ^v  loif  vaoig  animiivtv'  Iviig  6i  rijv  ^vyatlQa 
vxnatpvyoaaav  eig  rö  Ieqöv  uvaaxijoat  fuu  o:£Tt)v  ßtaiag  oix  Itdl/iijai.  .  .  . 
Wie  kann  hier,  wo  unmittelbar  iv  lots  vaois  vorhergeht,  bei  eig  tb  te^v 
gerade  an  das  Art«misheiligtum  gedacht  werden?  tö  k^bv  ist  hier,  ähnlich 
wie  bei  Herodot  IX  57,  der  heilige  Raum  im  Gegensatz  von  tö  ßfßijlov. 
Und  würde  die  Gründung  des  berühmten  Tempels  nachher  mit  den  Worten 
abgetan  werden,  daß  das  delphische  Orakel  befiehlt:    vtmv  KCßdi^iTOi? 

Auf  die  übrigen  politischen  Betrachtungen,  an  welche  sich  ähnliche 
Phantasien  über  die  Erbauung  des  älteren  milesischen  Tempels  anschliefien, 
hier  näher  einzugehen,  halt«  ich  für  völlig  überflüssig.  Es  fehlt  uns  jeder 
positive  Anhalt,  sie  mit  den  wenigen  Nachrichten  über  die  Erbauung  des 
Tempels  selbst  in  Verbindung  zu  bringen;  und  die  Geschichte  der  einzelnen 
Tyrannen  kann  uns  hier  um  so  weniger  kümmern,  als  ja  der  Tempel  nicht 
einmal  von  Ephesos  allein,  sondern  als  Bundesheiligtum  gemeinsam  von  den 
ionischen  Städten  Asiens  errichtet  wurde. 

„Wenn  mau  endlich  erst  Ol.  50  [580  v.  Chr.]  zu  bauen  anfing,  so 
wären  rings  um  Ephesos  alle  Städte  schon  mit  ansehnlichen  Tempeln  ge- 
schmückt gewesen,  ehe  die  Hauptgöttin  Kleinasiens  einen  ihrer  würdigen 
erhielt":  Ü.  S.  17.  Tempel  gab  es  allerdings  schon  vor  Ol.  50  in  allen 
bedeutenderen  Städten  Kleinasiens,  ao  gut  wie  in  Deutschland  Kirchen  vor 
Erfindung  des  romanischen  oder  gotischen  Baustils.  Aber  darum  waren 
noch  nicht  alle  diese  Tempel  Werke  des  ausgebildeten  dorischen  oder  ioni- 
schen Baustils,   so  wenig   wie  jene  Kirchen   gotische  Dome,     Über   die  von 
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ü.  zitierten  Beispiele  mi^  aber  folgendes  bemerkt  werden:  Wenn  nach 
Herodot  I  19  Alyattes  in  Assesos  statt  eines  durch  Zufall  Terhrannten 
Tempels  gleich  zwei  neue  errichten  liefi,  so  haben  wir  gewiß  nicht  an  groß- 
artige Prachtbauten  zu  denken,  Necho  stiftete  nach  Herodot  11  159  sein 
Kriegsgewand  dem  Apollo  ig  BQuyiläag.  Folgt  daraus  etwa,  daß  damals 
dort  schon  ein  architektonisch  bedeutender  Tempel  eustierte?  Der  Tempel 
in  Klaros  war  bedeutend  in  der  Anlage,  aber  nach  Pausaniaa  VIl  5,  4  un- 
vollendet; wann  er  begonnen  wurde,  ist  mir  wenigstens  onbekannt.  Der 
Tempel  von  Phok&a  (Paus,  ib.)  ward  von  den  Persem  verbrannt;  ob  er  Ol.  50 
existierte,  wissen  wir  nicht.  Der  Heraklestempel  von  Erjthrä  (ib.)  war  in- 
teressant xaxa  ä^jaiörijxa;  allein  wann  er  erbaut  wurde,  ist  ebenfalls  un- 
bekannt. Das  sind  die  Beweise,  welche  U.  ftlr  kleinasiatische  Tempelbauteu 
vor  Ol.  50  anfQlirt  Wären  sie  aber  auch  sämtlich  besser  gewählt,  so  würden 
sie  doch  fOr  den  Tempel  in  Epbesos  nichts  beweisen.  Denn  wann  erhielt 
z.  B.  der  oberst«  Nation&lgott  der  Hellenen,  der  Zeus  in  Olympia,  einen 
seiner  würdigen  Tempel?  Nach  U.s  eigenen  Untersuchungen  nicht  bald  nach 
Ol.  50,  wie  man  Irüher  annahm,  sondern  um  die  80.  Olympiade. 

Resultate  für  die  Zeitbestimmung  des  Theodoros. 
Die  Resultate  für  die  Zeitbestimmung  des  Theodoros,  die  ich  in  meiner 
früheren  Abhandlung  aus  der  Geschichte  der  Tempelhauten  abgeleitet  hatte, 
bleiben  also  ihrem  vollen  umfange  nach  bestehen.  —  Auf  die  Fragen  nach 
der  Genealogie  des  Theodoros  und  Rhoikos  nochmal  ausführlioh  einzugehen, 
unterlasse  ich,  da  der  Tatbestand  hinlänglich  erOrtert  ist.  Es  handelt  sich 
dabei  einfach  darum,  ob  wir  hinsichtlich  der  Genealogie  eines  bekannten 
Künstlers  dem  Pausanias,  der  sich  mit  solchen  Fragen  eingehend  beschäftigt 
hat,  oder  dem  Diodor,  dessen  Nachricht  wenigstens  indirelct  auf  ägyptische 
GrzBhlungen  zurückgeht,  und  Diogenes  LaGrtius  mehr  Glauben  schenken,  und 
ob  wir  wegen  dieser  Gew&hrsmBnner  zwei  Theodore  annehmen  wollen,  wah- 
rend nicht  um-  bei  Pausanias,  sondern  auch  bei  Herodot,  Plinius,  Athen&us  u.  a. 
bis  herunter  zu  Tzetzes  ebensowenig  wie  bei  Diodor  und  Diogenes  selbst  sich 
über  einen  zweiten  Theodoros  auch  nicht  die  geringste  Andeutung  findet  — 
Nor  einige  Sebenpunkte  sind  noch  zu  berühren.  Ich  hatte  (Kstlgscb.  H  385) 
darauf  hingewiesen,  daß  Theodoros  durch  den  Zusatz  6  Säfuog  als  „der  be- 
kannte" bezeichnet  werde,  während  weder  der  jüngere  Kanachos  6  £ixväviog., 
noch  der  jüngere  Polyklet  ö  'A^ytiog  genannt  werde.  Diese  Parallelen  will 
U.  S.  6  nicht  gelten  lassen.  Richtig  ist  allerdings,  daß  der  Sltere  Kanachos 
bei  Pausanias  nur  einmal  (VII  18,  10)  6  ^«HJwvtoj  genannt  wird;  wo  er 
das  erste  Hai  erwähnt  wird  (11  10,  4),  heißt  er  K.  £.,  aber  der  Mangel  des 
i  wird  hier  reichlich  aufgewogen  durch  den  Zusatz:  'ig  «ri  thv  iv  Jidvfioig 
TOtg  MtXrjalav  xai  ^tißaloig  töv  'lO(itjvtDv  tifyäearo  'AnöUfoVft,  und  mit  Rück- 
sicht hierauf  durfte  er  ihn  an  einer  dritten  Stelle  (IX  10,  2),  wo  wiederum 
von  diesen  beiden  Bildern  die  Rede  ist,  K.  ohne  jeden  weiteren  Zusatz  nennen. 
Der  jüngere  Kanachos  dagegen  heißt  zwar  auch  einmal  (X  9,  10)  einfach  K., 
weil  seine  Beschäftigung  am  Siegesdenkmal  von  Agospotamoi  keine  Verwechs- 
lung mit  dem  älteren  zuließ;  aber  bei  der  ersten  Erwähnung  (VI  13,  T) 
heißt  eine  Statue  t^yov  XiKvavlov  Kaväiov  nu^ö  i^  ^A^tlat  üolvxltha  Si- 
iaj&tvtog.  Das  einmalige  &  bei  dem  älteren  hat  also  doch  seine  bestimmte 
Bedeutung.     Polyklet  sodann  heißt  nicht  nur  VI  13,  3  und  7,  wie  D.  au- 
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gibt,  6  ^jiifycioiy  sondern  auch  V  L7,  4.  Wenn  aber  ü.  hinznfligt:  „der 
jüngere  aber  auch  VUl  31,  4,  wie  unzweifelhaft  ist  und  von  Brunn  I  281 
selbst  anerkannt  ist",  so  ist  das  nicht  ganE  genau.  Denn  S.  213  habe  ich 
den  von  Pausanias  erw&hnten  Zeus  Philios  nur  ganz  bedingungsweise  dem 
jOngeren  Polyklet  zugesprochen,  und  hStt«  ich  damals  nuf  den  Artikel  to^ 
gecLcbt^t,  so  würde  meine  Entscheidung  wahrscheinlich  anders  ausgefallen 
sein.  Denn  an  sich  steht  nichts  der  Annahme  entgegen,  daß  diese  Statue 
bei  der  Gründung  von  Megalopolis,  ebenso  wie  manche  andere  Werke,  aus 
einer  anderen  Stadt  Arkadiens  dorthin  versetzt  wurde,  ja  es  ist  sogar  wahr- 
scheinlich; denn  wir  finden  bei  Pausanias  aus  der  Oründungszeit  zwar  eine 
Gruppe  der  Athener  Eephisodot  nnd  Xenophon  (X  30,  10)  und  zahlreiche 
Arbeiten  des  der  attischen  Schule  sich  anscfaließeuden  Messeniers  Damophon, 
aber  kein  einziges  Werk  der  slkyoniscb-argiTischen  Schule. 

Daß  zwei  Theodore  zu  scheiden  und  der  ältere  als  Erfinder  des  Erz' 
gusses  vor  Ol.  50  [580  v.  Chr.]  gelebt  haben  müsse,  will  endlich  U.  (S.  27} 
aus  einigen  Nathriubten  beweisen,  die  für  die  Existenz  des  Erzgusses  vor 
dieser  Zeit  Zeugnis  ablegen  sollen.  Nach  Uerodot  (V  82)  erbalten  die  Epi- 
daurer  ein  Orakel,  daß  sie  die  Bilder  der  Damia  und  Auzesia  nicht  xctktut^ 
Jj  Xl&ov,  sondern  |vAov  machen  sollen.  Daraus  soll  hervorgehen,  daß  man 
damals  den  Erzguß  kannte;  „denn  an  die  alte  Hänunerkunst  wird  man  nicht 
denken  wollen".  leb  sehe  nicht  ein,  warum  nicht?  —  Femer  wird  aus 
Herodot  I  24  'A^lovog  ävä&inui  j^üilMOV  ov  (Uya  t«l  Taiväfiji,  inl  äelytvog 
imeäv  üvfffoyitog  als  jedenfalls  vor  Ol.  50  entstanden  angefllhrt.  Herodot 
spricht  allerdings  von  einem  ävä&ijfia.  Die  von  Älian  v.  h.  Xn  45  mit- 
geteilte Inschrift  ist  aber  keine  Weihinschrift,  Und  glaubt  denn  U,  wirk- 
lich, daß  Arion  selbst  dieses  Werk  aufgestellt  habe?  Vgl.  Paulys  Realenzykl. 
u.  Arion.  —  Beiläufig  sei  hier  noch  bemerkt,  daß  U.,  wenn  er  an  einer 
anderen  Stelle  (S.  41)  zum  Beweise  des  Satzes,  daß  „Phalaris  sogar  Erx- 
werke  von  Attika  nach  Sizilien  kommen  läßt",  sich  auf  Tzetzes  Chil.  I  646 
beruft,  sich  mindestens  ungenau  ausdrückt.  Tzetzes  nennt  den  Perilaos,  den 
Künstler  des  famosen  Stiers,  einen  Athener,  und  sagt  von  ihm,  daß  er  sein 
Werk  dem  Phalaris  gebracht  habe.  Von  anderen  Erzwerken  ist  dabei  nir- 
gends die  Rede. 

Scbliefilicb  muß  ich  an  dieser  Stelle  noch  eine  kurze  Verwahrung  gegen 
mögliche  Mißverstfindnisse  einlegen  (vgl.  U.  S.  28  u.  29).  Hirschfeld  (tituli 
statuar.  p.  30  fg.)  hat  es  wahrscheinlich  zu  machen  gesucht,  daß,  wo  der 
Vater  eines  Künstlers  genannt  wird,  auch  dieser  für  einen  Künstler  zu  hatten 
sei.  Sofern  dies  richtig  bt,  waren  allerdings  auch  Phileas,  Vater  des  Rhoikos, 
Telekles,  Vater  des  Theodoros,  Eukleides,  Vater  des  Smilis,  Künstler.  Aber 
wie  Charmides  als  Vater  des  Phidias,  wie  die  Väter  von  Mengs,  Cornelius, 
Schwanthaler  für  die  Kunstgeschicht«  durchaus  nicht  in  Betracht  kommen, 
sondern  gewisse  Kunstrichtungen  sich  erst  nach  den  Söhnen  bestimmen,  so 
werden  wir  uns  hüten  müssen,  die  epochemachenden  Anfangspunkte  der  Eunst- 
übung  von  Samos  und  Agina  dieser  Väter  wegen  um  eine  Generation  zurück- 
zudatieren. Eine  gewisse  t^bung  der  Kunst  wird  dort,  wie  an  vielen  anderen 
Orten  Griechenlands,  schon  weit  früher  vorhanden  gewesen  sein.  Die  vom 
Handwerk,  oder  sagen  wir:  Kunsthandwerk  losgelöst«,  selbständige,  ihre 
eigenen  rein  künstlerischen  Ziele  verfolgende  Kunst  beginnt  erst  bei  den 
Söhnen.      Darin    aber    beruht    gerade    das    Eigentum Ucbe    der    Stellung    des 
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Theodoros,  daß  er  in  einem  Teile  seiner  Arbeiten  (dem  Krater,  dem  Wein- 
stock u.  a.)  sich  prinzipiell  von  der  früheren  Zeit  nicht  unterscheidet,  sondern 
diase  nur  etwa  in  vollendeter  Durchfilhrung  übertrifft,  dagegen  durch  seinen 
Anteil  an. der  Erfindung  des  Erzgusses  uns  zugleich  als  einer  der  Begründer 
einer  dnrcfaans  neuen,  wenn  auch  in  ihren  Anfängen  noch  unbeholfenen 
Knnatentnickelung  entgegentritt.  Mit  Rücksicht  auf  dieses  Verhältnis  durfte 
ich  (Estlgesch.  H  386)  s^en,  dafi  selbst  eine  relativ  große  künstlerische 
Vollendung  der  ersteren  Arbeiten  (relativ:  nicht  im  Verhältnis  zur  Kunst 
des  perikleischen  Zeitalters,  wie  ü.  S.  7  meine  Worte  deuten  will,  sondern 
im  Vergleich  mit  den  ältesten  Gußwerkeu)  noch  keinen  Beweis  abgibt,  da6 
sie  notwendig  einer  jüngeren  Zeit  als  diese  letztere  angehören  müssen.  Immer- 
hin,  mag  in  den  Worten  Herodots  über  den  Krater  (I  51):  ov  yÜQ  xb  dw- 
xvihv  ipaivttaC  fioi  fifyov  elvfu,  wie  U.  3.  2  si^^t,  „die  Bewunderung  des 
Kunstwertes  dentlich  vor  Augen  liegen",  so  nennt  auch  doch  derselbe  Herodot 
(I  25)  den  Untersatz  des  Glaukos-.  &itiq  a^tav  6üe  mövrav  z&v  iv  Jtltpoüsi 
ävaQrjfietav,  ohne  daß  jemand  daran  gedacht  hätte,  ihn  in  die  Zeit  nach 
Erfindung  des  Eizgusses  herabzurücken.*) 

Smilis. 

„Förster  (über  die  ältesten  Herabilder  8.  18)  hat  einleuchtend  gezeigt, 
daß  aus  der  Stelle  bei  Pausanias  V  17  nicht  folgt,  Smilis  habe  gleichzeitig 
mit  den  Schülern  des  Dipoinos  und  Skyllis  nm  Ol.  60  [540  v.  Chr.]  ge- 
arbeitet": ü.  8.  28.  Pansanias  nennt  zuerst  die  tgya  ä«X&,  Zeus  und  Hera, 
doch  wohl  die  eigentlichen  Tempelbilder.  Es  folgen  dann  eine  Reihe  kleinerer 
Gruppen,  s&mtlich  von  altertümlicher  Kunst,  meist  mit  Angabe  der  Künstler; 
endlich  {n/öva  öi  ^ati^ov)  verschiedene  Werke  aus  späterer  Zeit.  Es  ist 
nun  allerdings  nicht  leicht,  einen  ideellen  Zusammenhang  unter  denselben 
nachzuweisen;  aber  dieselbe  Schwierigkeit  zeigt  sich  bei  anderen  Götter- 
versammlungen, z.  B.  am  Grabe  des  Hj'akinthos  (Paus.  III  19,  i),  bei  ver- 
schiedenen Vasenbildem  (vgL  Welcher  A.  D.  V  Taf.  2i),  und  doch  wird  nie- 
mand leugnen,  daß  hier  ein  Zusammenhang  vorauszusetzen  ist.  Neben  den 
unter  diesen  Gruppen  befindlichen  Hören  des  Smilis  steht  nun  aber  ein  Bild 
der  Themis  ort  ntjrifög  xStv  'SIq&v  von  der  Hand  des  Dorykleidas.  Es  ist 
also  Willkür,  wenn  Förster  die  Hören  in  eine  engere  Verbindung  (eine  weitere 
gebe  ich  natürlich  zu)  mit  Zeus  und  Hera  setzt,  sie  dagegen  von  der  ThemLs 
loslösen  will,  und  wir  werden  daher  Hören  und  Themis  so  lange  als  zusammen- 
gehörig betrachten   dürfen,    bis   zwingende   Gründe    für   eine  Trennung   bei- 

*)  Den  Krater  weihte  Aljattes  nach  Delphi  infolge  eiDer  Krankheit,  die  ihn 
in  der  43.  Ol.  [608—606  v.  Chr.]  befallen  hatte  (Herodot  I  19);  den  Glaukos  aber 
setzt  Eusebius  in  die  -Ü.  Ol.  [6U2  v.  Chr.].  Es  iat  zwar  nicht  unmöglich,  daß 
Alyattee  ein  Stück  aus  älterem  Familienbesitx  geweiht  habe,  aber  nicht  gerade 
wahrscheinlich.  Nun  macht  mich  bei  Gelegenheit  einer  An&age  über  Phalaris 
A.  Schöne  auf  die  h&ufig  wiederkehrenden  Fälle  von  doppelter  chronologischer  und 
histerischer  Tradition  im  Eusebiua-UierouymuB  aufmerksam.  Bei  Phalaris  betrügt 
die  Differenz  21  Olympiaden:  01.31  und  62.  Ich  vermag  die  Sache  jetzt  nicht 
weitet  zu  verfolgen,  Sollte  aber  nicht  etwa  die  Angabe  über  Glaukos  einer  der 
älteren  Datienmgsweiae  entsprechenden  Quelle  eutnommen  sein?  In  det  jüngeren 
würde  dann  det  22.  die  43.  Olympiade  entsprechen,  also  gerade  die  Zeit  det  Krank- 
hait  des  Atjattea. 

BrasB,  Slaina  SohTl/tan.    IL  b 
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gebracht  sind.  Diese  sind  »ber  bis  jetzt  nicht  vorhanden;  fBr  die  Oleioh- 
zeitigkeit  spricht  vielmehr  der  Umstand ,  daB  wir  ein  zweites  Werk  des 
Snülis,  die  samische  Hera,  nach  nnseren  Beatimmungen  fiber  die  Zeit  des 
Ternpelbauea  ebenfalls  in  die  fünfziger  Olympiaden  setzen  dürfen,  ü.  will 
jedoch  auch  dieses  Bild  durch  eine  neue  Kombinaticn  in  die  vieiziger  Olym- 
piaden hinaiiftüoken.  Nach  Aetblios  nämlich  bei  Clemens  Alex,  protr.  46 
war  das  Bild  der  samischen  Hera,  früher  ein  Brett,  ein  Sytdfui  Ävä^unno- 
tiiie,  und  zwar  iid  nQo%l£ovs  £pj;ovcos.  Einen  Proktes  in  Samos  kennen 
wir  nur  als  Führer  der  ionischen  Einwanderung  im  elften  Jahrhundert.  Nach 
ü.  soll  nun  aber  „überhaupt  kein  Fürst  von  Samos,  sondern  ein  Regent  des 
Vaterlandes  des  Smilis  gemeint"  sein,  nämlich  Prokies,  Tyrann  von  Epidauros 
(640 — 600),  von  welchem  damals  Ägina  abhängig  war.  Allein  wenn  wir 
bei  einem  samischen  Schriftsteller  einen  Herrscher  Prokies  erwähnt  finden, 
werden  wir  doch  nicht  wohl  umhin  können,  an  den  Samier  zu  denken,  mag 
derselbe  nun  mit  Becht  oder  irrtümlich  zitiert  werden.  Und  warum  soll 
Aethlios  den  Herrseber  von  Gpidauros  erwähnen,  wenn  er,  wie  wir  ziemlich 
sieber  behaupten  können,  den  äginetischen  Künstler  gar  nicht  nannte?  Denn 
wenige  Zeilen  später  zitiert  Clemens  den  Smilis  nicht  aus  AStblios,  sondern 
aus  einem  anderen  Gewährsmanne:  Olympicbos.  Ich  wage  über  das  Ver- 
hältnis des  Syaliia  &vdQtavtoeiSig  bei  dem  ersteren  zn  dem  |öavov  des  an- 
deren, worüber  Först«r  S.  33  ff.  ausführlich  bandelt,  keine  bestimmte  Ent- 
scheidung, obwohl  ich  es  recht  wohl  fßr  möglich  halte,  daß  das  Bild  des 
Smilis,  der  ja  ancb  bei  Pauaanias  als  Zeitgenosse  des  Daidalos  im  Zwielicht 
der  Sage  erscheint,  von  Aetblios  in  die  Zeit  des  samischen  Prokleg  hinauf- 
gerückt wird,  gerade  sowie  wobt  Madonnen  von  ausgesprochen  byzantinischem 
Typus  dem  Evangelisten  Lukas  beigelegt  werden;  —  jedenfalls  aber  bat  die 
Hypothese  von  U.  so  wenig  etwas  Zwingendes,  daß  es  nicht  gestattet  sein 
könnte,  auf  dieselbe  weitere  Schlüsse  zu  bauen. 

Endoios. 
Für  die  Zeitbestimmung  diesea  Künstlers  glaubt  U.  S.  30  noch  einige 
neue  Momente  beibringen  zu  können.  Es  gebe  einen  gleichnamigen  Künstler 
in  der  93.  Ol.  [408 — 405  v.  Chr.],  wahrscheinlich  einen  Enkel  des  durch 
eine  athenische  Inschrift  aus  den  siebziger  Olympiaden  bekajint«n  Endoios, 
und  es  habe  also  nichts  Befremdliches,  wenn  dieser  filtere  Künstler  c  Ol.  5b 
bis  58  [560—545  v.  Chr.]  einen  gleichnamigen  Großvater  gehabt  hatte. 
Jener  jüngste  „Kttnatler"  ist  ein  Steinmetz,  der  an  der  Kannelierung  der 
Säulen  des  Erechtbeums  arbeitet.  Der  Name  aber  ist  von  Rhangahe  falsch 
ergänzt,  da  vor  ....  ^otog  nicht  zwei,  sondern  vier  Buchstaben  fehlen;  vgl. 
Stephani  in  den  Ann.  d.  Inst.  1843,  tav.  L,  II  A  53.  Lassen  wir  also  diese 
Genealogie  ans  dem  Spiele.  —  Hören  wir  weiter:  Die  Phokäer  nahmen  bei 
ihrer  Flucht  vor  Harpagos  ans  Ephesos  ein  Apbidryma  der  dortigen  Artemis 
mit:  Strabo  IV  179.  Daraus  folgert  U.,  daß  Endoios  vor  dieser  Zeit  (Ol.  59) 
gelebt  haben  müsse;  was  richtig  sein  würde,  wenn  das  Bild  des  Endoios 
nachweislich  das  älteste  w^lre,  welches  in  Ephesos  existierte.  Dafür  aber 
fehlt  uns  jeglicher  Beweis,  und  es  ist  sogar  unwahrscheinlich,  daß  das  ur- 
alte Heiligtum  selbst  vor  dem  Tempelbau  des  Chersipbron  ohne  irgend  ein 
altes  Kultuaidol  bestanden  haben  sollte.  Damit  aber  fällt  die  Konsequenz 
ffir  die  Zeitbestimmung  des  Künstlers. 
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Über  den  Tempel  von  Tegea,  in  dem  sich  ein  anderes  Werk  des  Endolos 
befand,  hOren  wir  U.  selbst  (S.  30):  „Pausanias  (Tm  45,  4)  nnterseheidet 
nur  d«n  alten,  der  S^e  nach  von  Aleos  gegrÜBdeton  Tempel  von  dem  Ge- 
bSnde  des  Skopas.  Mir  bleibt  es  zwar  wabrscheinlicb,  daß  der  Bau 
des  Ol.  96,2  [395  v.  Chr.]  abgebrannten  Tempels  2\a  Zeit  der  gröBteu  Macht 
7on  Tegea,  zwischen  Ol.  46,1  und  58,1  [596 — 548  v.  Chr.],  wohl  zwischen 
Ol.  52  und  55  [572 — 557  v.  Chr.]  wegen  des  großen  Sieges  Ober  die  Spar- 
tiaten  ausgeffibrt  worden  ist;  sieber  aber  ist  nur  aus  Herod.  IX  70,  daß  er 
zur  Zeit  der  Ferserkriege  schon  bestand."  Nachdem  dann  aber  Bndoios  wegen 
des  epbesiscben  Bildes  zwischen  Ol.  50—60  [580—540  v.  Chr.)  angesetzt 
worden  ist,  heißt  es  eine  halbe  Seite  später:  ,JBs  unterliegt  nunmehr 
keinem  Zweifel,  daß  der  Tempel  der  Athens  Alea  ebenfalls  mit  Becbt 
von  mir  in  die  Mitte  der  fünfziger  Olympiaden  verlegt  wurde."  Und  das 
schreibt  ü.,  nachdem  er  selbst  einen  früheren  Irrtum  berichtigt  und  nach- 
gewiesen hat,  daß  bei  Pausanias  unter  dem  in  der  96.  Ol.  abgebrannten 
Tempel  der  alte  aus  der  Sagenzeit  des  Aleos  zu  verstehen  sei.  Woher  hat 
er  denn  nun  die  Kunde,  daß  zwischen  diesem  und  dem  Tempel  des  Shopas 
Oberhaupt  noch  ein  anderes  Oeb5ude  errichtet  worden  ist? 

Dipoinos  und  Skytlis. 

S.  34 — 35  sucht  ü.  seine  Kombination  über  die  Zeit  der  Känstler  zwar 
aufrecht  zu  erhalten,  fügi  aber  selbst  hinzu:  „Diese  Vermutung  halte  ich 
noch  fär  wahiBcheinlich ,  fOr  die  Kunstgeschichte  ist  sie  gleichgültig."  Ich 
wiederhole:  sie  ist  nicht  nur  gleichgültig,  sondern  vollkommen  haltlos.  Denn 
was  soll  es  heißen:  ,J)as  steht  alles  geschrieben;  das  einzige,  was  ich  dazu 
getan  habe,  besteht  außer  der  durch  den  Synchronismus  gegebenen  Nennung 
dos  Kleisthenes  aus  der  Vermutung,  daß  jene  Verfeindung  in  den  politischen 
Verhältnissen  ihren  Grund  hatte."  Der  Synchronismus  ist  ja  eben  der  Punkt, 
der  bestritten  wird;  und  von  den  „politischen  Verhältnissen"  ist  in  der  be- 
treffenden Stolle  des  Plinius  (36,  9)  durchaus  nicht  die  Rede;  ja  die  Worte: 
simulacra  publice  locaverant  Sicyonii  widersprechen  geradezu  der  An- 
nithme,  daß  ein  Tyrann  die  Bestellung  machte,  und  wenn  die  Künstler  in- 
iuriam  questi  abiere  in  Aetolos,  so  liegt  darin  keineswegs,  daß  die  Känstler 
einem  Tyrannen  bei  seiner  Vertreibmig  folgen  mußten.  Ich  muß  also  gegen 
Jedwede  Folgerung  aus  dieser  Kombination  auf  das  entschiedenste  protestieren. 

,J)eEto  bedeutender  ist  aber  das  Datum  bei  Plinius"  (S.  35).  Dieser 
sagt  a.  a.  0.:  inclaruerunt  .  .  .  etiamnum  Medis  imperantibus  prinsque  quam 
Cyrus  in  Persis  regnare  indperet,  hoc  est  Olympiade  circiter  L.  Ich  hatte 
gesagt,  daß  diese  Worte  uns  zwischen  Ol.  50  und  55  [580 — 560  t.  Chr.], 
d.  h.  dem  Regierungsantritte  des  Kyros  noch  ziemlich  Freien  Spielraum  lassen; 
U.  meint:  „Die  Billigkeit  verlangt,  daß  wir  denselben  Spielraum  anch  nach 
rückwärts  bis  Ol.  45  [600  v.  Chr.]  gestatten.  Doch  nicht  ganz:  denn  wir 
entfernen  uns  dadurch  von  dem  Terminus,  welcher  Plinius  als  Ausgangspunkt 
dient,  dem  Regiemngsantritte  des  Kyros,  um  weitere  zwanzig  Jahre.  Doch 
das  ist  Nebensache.  Denn  U.  behauptet  weiter:  „Einen  Beweis,  daß  die 
Datierung  so  schwankend  oder  ialsch  ist,  hat  Brunn  nicht  angetreten,  der 
Sprachgebrauch  des  Schriftstellers  widersetzt  sich  der  laxen  Auslegung  des 
Wortes  circiter";  und  S.  36:    „Also  der  Ausdruck  circiter  enthält  nicht  eine 
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ungef&bre,  sondern  eine  genaue  Zeitbestimmung."  Ich  hatte  diese  Behauptung 
schon  früher  in  einem  anooTmen  Artikel  |des  dem  Fhilotogus  beigegebenen 
philologischen  Anzeigers  gelesen,  aber  nicht  für  notwendig  er&cht«t,  den 
Gegenbeweis  zu  liefern,  daß  circiter  auch  heutzutage  noch  immer  wie  biaher 
„ungefllhr"  bedeutet.  Da  aber  jetzt  U.  den  Satz  mit  einem  großen  Apparat 
von  Zitaten  zu  verteidigen  unternimmt,  80  wird  man  mir  verzeihen,  wenn 
ich  hier  ausfDbrlicher  sein  muß,  als  mir  selbst  lieb  ist.  Doch  werde  ich 
mich  aaf  die  elf  Stellen  für  circa  and  circiter  hesohrBnken,  andere  Angaben 
aber  mit  prope,  fere  u.  a.  aus  dem  Spiele  lassen. 

1.  Pliuius  2,  37:  Pythagora^  Samius  pnmus  deprehendlt  Olympiade 
circiter  XLII,  qui  fuit  urbis  Romas  annua  CXLII.  Statt  einer  genauen 
Zeitbestimmung  haben  wir  hier  einen  groben  Irrtum  des  Plinius,  da  wir 
statt  Ol.  42  weit  eher  62  erwarten  sollten.  Das  Jahr  der  Stadt  aber  ist 
nach  einfacher  Multiplikation  hiuzugefBgt,  wie  sieb  daraus  ei^bt,  daB  142 
d,  St.  nicht  Ol.  42,  1,  wie  U.  rechnet,  sondern  dem  letzten  Jahre  dieser 
Olympiade  entspricht 

2.  13,  101.  Tbeophrastus,  qui  proximus  a  magni  Alesandri  aetate  acrip- 
sit  haec  circa  urbis  Romae  annum  COCCXL;  vgl.  15,  1:  Tbeophrastus  .  .  . 
urbis  Romae  anno  circiter  CCCCXL.  Nämlich  Nicodorus,  dem  Tbeophrast  eine 
Schrift  widmete,  war  Archen  urbis  nostrae  CCCCZL  anno:  3,  58.  Da  aber 
die  Widmung  nicht  in  diesem  Jahre  stattzufinden  brauchte  (vgl.  Theophr. 
de  caus.  plant.  I  195),  so  setzt  Plinius  aus  diesem  Qruude  nnd  nicht,  wie 
TT.  meint,  weil  die  Jahresanfänge  nicht  übereinstimmen,  in  den  beiden  erst«n 
Stellen  circa  und  circiter,  um  seine  Angabe  nicht  als  eine  genaue,  sondern 
als  eine  approximative  zu  bezeichnen. 

3.  14,  73;  Erasistrati  maximi  medici  auctoritas,  circiter  CCOCL  aono 
urbis  Romae.  „Warum  gerade  dieses  Jahr  angegeben  wird,  weiß  ich  nicht" 
Die  Angabe  ist  eben  durch  circiter  als  eine  ungefähre  hingestellt,  und  ent- 
spricht nicht  genau,  sondern  in  runder  Zahl  der  120.  Ol.,  die  ebenfalls 
Durchschnittszahl  ist. 

4.  Ifi,  235:  ein  Lotos  in  Rom  nunc  circiter  annum  D  habet,  weil  er 
379  d.  St.,  also  etwa  480  Jahre,  ehe  Plinius  schrieb,  schon  vorhanden  wari 
incertum  ipsa  quanto  vetustior.     Daher  die  runde  Zahl  500. 

5.  18,  307:  eine  Bohne  soll  sich  von  Pyrrhus  Zeit  bis  zum  Piraten- 
kriege des  Pompejus  erhalten  haben  annis  circiter  CCXX.  Die  Zeit  des  letz- 
teren ist  sicher;  die  Regierung  des  Pyrrhus  dagegen  umfaBt  einen  l&ngeren 
Zeitraum :  darum  keine  bestimmte  Jahreszahl,  sondern  circiter. 

6.  30,  10:  Medizin  und  Magik  blühen  durch  Hippokratos  und  Demokrit 
circa  Peloponneaiacum  Graeciao  bellum,  quod  gestum  est  a  CCC  urbis  nostrae 
anno.  U.  ändert:  CCCXXIU,  weil  Gellius  XVII  21,  16  dieses  Jahr  als  An- 
fangsjahr nenne.  Aber  auch  durch  dieses  Zitat,  welches  wir  kaum  nötig 
haben,  verliert  die  Änderung  nichts  von  ihrer  Gewaltsamkeit.  Liegt  nicht 
eine  Flüchtigkeit  des  Plinius,  sondern  ein  Fehler  der  Handschriften  vor,  so 
wäre  es  wohl  einfacher  zu  schreiben:  gestum  erat  CCCL  urbis  anno,  wo- 
durch gerade  das  Endjahr  bezeichnet  würde.  Aber  auch  dann  lUllt  die 
Blüte  nicht  in  dieses  Jahr,  sondern  circa  Pel.  bellum,  d.  h.  zwischen  Anfang 
und  Ende. 

7.  33,  27:  Polykrates  wird  circiter  CCXXX  urbis  annum  getötet  U. 
ändert    wiederum:    CCXXXII,   nicht  nur  willkürlich,   sondern   geradezu   mit 
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Unrecht.     Denn    dnrch   circiter  will  ja  Plinius   andeuten,   dofl  er  nur  etwa 
eine  Olympiade,  nicht  das  genaue  Jahr  im  Auge  hat. 

8.  33,  83:  Oorgias  setzt  sich  eine  goldene  Statue  LXX  circit«r  Olym- 
piade; nach  Spengel:  LXXX;  nach  Bergk:  LXXXX.  Schon  daraus  erhellt, 
daß  es  sich  nicht  um  eine  bestimmte  Jahreszahl,  sondern  um  eine  ungeiUhre 
bandelt. 

9.  34,  49:  Phidias  blflht  olympiade  LXXXIU,  circiter  CCC  nostrae 
nrbis  anno.  U.  schreibt  CCCV,  wiederum  willkürlich.  Denn  die  83.  Olym- 
piade stimmt  bis  auf  eine  Differenz  von  wenigen  Jahren  mit  der  runden 
Zahl  300. 

10.  35,  55:  circa  Bomuli  aetatem  mufl  Bularchos  1^  Eandaales  ge- 
malt haben:  denn  Kandanles  soU  in  demselben  Jahre  wie  Romulus  gestorben 
sein.  Also  auch  hier  stellt  Plinius  nur  einen  allgemeinen  Synchronismus 
fOr  die  Zeitbestimmung  des  Bolarohos  auf. 

11.  36,  15:  (statuaria  et  piotnra)  cum  Phidia  coepit  LXXXUI  olym- 
piade, post  annos  circiter  CCCXXXII  (nach  Beginn  der  Olympiaden).  Plinius 
multipliziert  einfach,  während  die  Oberflächlichkeit  der  ganzen  Bestimmung 
noch  besonders  aus  dem  coepit  hervorleuchtet. 

Das  sind  die  Beispiele,  durch  welche  ü.  beweisen  will,  dafi  „der  Aus- 
druck circit«r  nicht  eine  ungeHlhre,  sondern  eine  genaue  Zeitbestimmung  ent- 
hält". Ich  bleibe  also  bei  meiner  Behauptung:  wenn  Plinius  sagt:  „Dipoinos 
und  Skyllis  wurden  beröhmt  noch  zur  Zeit  der  Mederherrschaft  und  vor 
dem  Regierungsantritt  des  Kyros,  d.  h.  ungeffthr  in  der  50.  Olympiade",  so 
ist  tms  hier  ein  gewisser  Spielraum  zwischen  Ol.  50  und  55,  des  Kyros 
Begierungsanthtt,  um  so  mehr  gelassen,  als  Plinius  die  Zahl  überhaupt  nur 
vergleichungsweise  und  in  deutlicher  Beziehung  zu  etianmum  und  priusqnam 
hinzufügt. 

Ich  nahm  daher  approximativ  Ol.  48,1  [588  v.  Chr.]  als  (Geburtsjahr 
der  KünsUer  an,  die  demnach  beim  Regierungsantritt  des  Kyros  29  Jahre 
alt  gewesen  wSren.  U.  meint  nun  (S.  33),  daß  sie  nach  dieser  Voraussetzung 
„unmöglich  vor  Ol.  55—^56  nach  Sikyon  kommen  konnten.  Denn  ihre  Knust 
haben  sie  doch  in  Kreta  gelernt  und  als  Ueister  geübt".  Ersteres  ist  wahr- 
scheinlich, weit  sie  Daidaliden  genannt  werden;  letzteres  wird  nirgends  ge- 
sagt; ja  es  wird  nicht  einmal  irgend  ein  Werk  von  ihnen  als  in  Kreta  be- 
findlich angeführt.  „Schwerlich  sind  sie  jünger  als  25  Jahre  gewesen,  als 
sie  selbständig  wurden."  Auch  das  ist  nicht  nötig:  Bemini  filhrte  seine 
Gruppe  des  Apollo  und  der  Daphne  mit  16  Jahren  aus;  Schwauthaler  er- 
hielt den  Auftrag  zu  seinem  Tafelaufsatze  mit  21  Jahren;  Schadow  wurde 
sogar  mit  24  Jahren  schon  Professor.  „Sie  haben  den  pariseben  Marmor 
(Plin.  36,  14),  ehe  sie  nach  Griechenland  gingen,  an  Ort  und  Stelle  kennen 
gelernt."  Bei  Plinius  steht  davon  nichts,  sondern  nur,  daS  sie  in  parischem 
Üarmor  arbeiteten,  und  „für  den  Aufenthalt  im  Osten  etwa  vier  Jahre"  zu 
rechnen,  ist  demnach  durch  nichts  geboten.  Also  nicht  in  einem  Alter  von 
29—30,  sondern  ebensogut  von  20—26,  d.  h.  Ol.  53—54  [568—561  v.  Chr.], 
konnten  sie  nach  Sikyon  kommen.  Daß  sich  ihnen  dort  „eine  Aussicht  auf 
grofie  Unternehmungen  eröffnete",  ist  wiederum  eine  reine  Supposition.  Bei 
Plinius  ist  nur  von  vier  (voraussichtlich  zu  einer  Gruppe  gehörigen)  Statuen 
die  Rede,  zu  deren  teilweiser  Ausführung  (denn  vor  der  Vollendung  ver- 
ließen sie  Sikyon)  zwei  Künstler  „einige  Jahre"  wiederum  nicht  unbedingt 
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notwendig  hatten,  so  daß  sie  fifihestens  Ol.  56—57  [65G— 649  t.  Chr.] 
nach  Ambrakia  hätten  kommen  können.  „Dort  bildeten  sie  einen  Sohfiler 
Polyatratos",  bekannt  durch  eine  Statue  des  Phalaris,  welcher  hSchst  wahr- 
scheinlich Ol.  56,2  [555  V.  Chr.],  spfttestena  Ol.  57,1  [552  v.  Chr.]  starb. 
Damals  waren  sie  nach  meiner  Annahme  34 — 36  Jahre,  konnten  also  recht 
wohl  schon  einen  tüchtigen  Sohfiler  haben.  Allein  —  ich  lese  eben  noch 
einmal  nach,  was  ich  in  der  Efinstlergeschicbte  fiber  Polystratos  gesagt 
hatte:  „Ein  Künstler  ans  Ambrakia  gerade  in  dieser  Zeit  müßte  auffällig 
erscheinen,  wüßten  wir  nicht  ans  Plinius,  da^  Dipoinos  und  Skyllia  während 
der  Unterbrechung  ihres  Aufenthaltes  in  Sikyon  sich  dorthin  gewendet  hatten." 
Ich  hatt«  mich  ziemlich  vorsichtig,  aber  doch  immer  nooh  nicht  vorsichtig 
genug  ausgedrückt.  Denn  wBhrend  ich  nur  allgemein  auf  die  Möglichkeit 
gewisser  Beziehungen  zwischen  den  Eünstlei-n  hmgedeutet,  ist  meine  Äuße- 
rung Anlaß  gewoi^en,  daß  ü.  sofort  den  Poljstratos  zu  einem  Schaler  der 
Kretenser  macht,  wovon  weder  bei  Tatian  noch  bei  mir  ein  Wort  gesagt 
ist.  Was  mir  früher  auffällig  erschien,  erklärt  sich  vielleicht  einfacher  dar- 
aus, daß  Ambrakia,  erst  von  den  Kjpseliden  gegründet,  als  junges  and  anf- 
strebendes  Gemeinwesen  auch  künstlerische  Kräfte  in  Anspruch  nahm  und 
dieselben  teils  unter  seinen  Bürgern  erweckte,  teils  aus  der  Fremde  heran- 
zog. Was  wir  aber  Aber  den  einheimischen,  und  was  wir  über  die  fremden 
Künstler  wissen,  steht  so  unvermittelt  nebeneinander,  daß  wir  daraus  Folge- 
rungen fOr  die  Zeitbestimmung  des  Dipoinos  und  Skyllis  zu  ziehen  in  keiner 
Weise  berechtigt  sind. 

Nach  diesen  Erörterungen  habe  ich  also  nicht  einmal  nötig,  einen  be- 
sonderen Nachdruck  auf  die  Nachricht  des  Moses  von  Chorene  über  Werke 
der  beiden  Künstler  zn  legen.  U.  (S.  32)  verwirft  die  ganze  Erzählung; 
und  daß  in  dem  Bericht  über  Artases  und  Kyros  große  Terwirmng  herrscht, 
läßt  sich  allerdings  nicht  leugnen.  Daß  es  sich  jedoch  um  die  Geschichte 
des  Kroiaos  handelt,  geht  aus  dem  weiteren  Verfolg  der  Erzählung  bei  Moses 
deutlich  hervor,  und  der  Glaube  an  einen  positiven  historischen  Kern  muß 
gerade  dadurch  verst&rkt  werden,  daß  zwei  Künstler  mit  Angabe  ihres  Vater- 
landes genannt  werden,  deren  Namen  wegen  ihrer  minderen  Berühmtheit 
nicht,  wie  etwa  anderwärts  der  des  Phidias  aus  verworrenen  und  falschen 
Lokaltraditionen,  snndem  aus  guter  Quelle  entnommen  sein  mußten,  mög- 
licherweise von  der  Inschrift,  die  sieh  an  der  Statue  des  Herakles  als  einer 
Hauptfigur  der  Gruppe  befinden  mochte.  Sofern  also  der  Nachricht  des 
Moses  die  Tatsache  zugrunde  liegt,  daß  Kyros  Werke  des  Dipoinos  und 
Skyllis  aus  dem  Reiche  des  Kroisos  wegfUhrte,  wtlrde  sich  daraus  sehr  wohl 
erkl&ren,  weshalb  bei  Plinius,  resp.  in  den  Quellen,  auf  die  seine  Angabe 
zurückgeht,  die  Zeit  der  Kflnstler  gerade  nach  der  Begierungszeit  des  Kyros 
bestimmt  wird.  Doch  bleiben  wie  gesagt,  auch  von  der  Nachricht  des  Moses 
abgesehen,  meine  Zeitbestimmungen  der  beiden  Künstler  unverändert. 

Daraus  folgt  endlich,  daß  ich  keinen  Grund  habe,  meine  Aufstellungen 
Über  die  Zeit  des  Kallon  zu  modifizieren.  Sollte  die  von  U.  S.  40  aus- 
gesprochene Vermutung,  daß  Pausaniaa  nicht  den  dritten  M essen ischen,  son- 
dern den  Perserkrieg  mit  dem  ersten  Messeoischen  verwechselt  habe,  das 
Richtige  treffen,  so  würden  damit  die  chronologischen  Endpunkt«  zwischen 
Dipoinos  und  Kallon  um  vier  Olympiaden  näher  zusammenrücken,  wogegen 
ich    durchaus  nichts   einzuwenden   hätte.     Streng  heweisen    läßt   sich    leider 
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die  eine  Yerweohsloiig  so  wenig  wie  die  andere,  und  auch  bei  meiner  Dar- 
legung konnte  ich  d^er  nur  im  Äuge  haben,  die  von  mir  aufgeateilte  Ver- 
mntang  Oberhaupt  als  eine  mOgliche,  mit  anderen  Tatsachen  nicht  in  unlÖB- 
barem  Widerspnu^e  stehende  nachzuweisen.  Dadurch  erledigen  sich  auch  die 
Einwendungen,  welche  Overbeck  (Ber.  d.  s&chs.  Oea.  1868  S.  76)  gegen  die 
einzelnen  Äns&tse  meiner  kunstgeDealogiechen  Reihe  von  Ol.  48,1  [588  t.  Chr.] 
nad  79,3  [462  t.  Chr.]  erbebt  Denn  mit  Ausnahme  der  Überlieferten  Tat- 
sache, daB  Dipoinos  vor  Ol-  65,2  [&59  t.  Chr.J  als  Ettnstler  bekannt  war, 
und  der  Hypotliese  Qber  die  Lebensdauer  des  Kallon,  welche  eben  bewiesen 
werden  boU,  sind  alle  Übrigen  Ansätze  rein  sohematisch  in  sich  wieder- 
holenden Abständen  eben  nur  zu  dem  Zwecke  angenommen,  nm  jene  Schloß- 
sahl  als  mit  der  Än&ngszabl  wohl  Terdnbar  hinzuat«Uen. 

Die  vorstehenden  Erörterongen  haben  sich  streng  auf  die  chronologischen 
Omndlagen  der  Efinstlergeechichte  beschrKukt  Der  weitere  Nachweis,  daß 
die  gewonnenen  Resultate  dem  inneren  Entwickelungsgange  der  griechischen 
Kunst  in  keiner  Weise  widersprechen,  kann  natürlich  nicht  hier,  sondern 
nur  im  ganzen  Zusammenhange  der  grieohisohen  Kunstgeschichte  gegeben 
werden. 


Znr  griechlscben  EQnstlergesclilehte.*) 

(1880.) 

Die  Verdoppelang  des  Praxiteles  und  des  Skopas. 

Als  ich  vor  nahezu  vierzig  Jahren  anfing,  mich  mit  der  Geschichte  der 
griechischen  Künstler  zu  bescIdfEigen,  war  es  eine  meiner  ersten  Aufgaben, 
einer  Reihe  von  Doppelg&ngem  den  Krieg  zu  erkUren,  welche  das  ganze 
Gebiet  dieser  Forschung  in  bennmhigender  Weise  unsicher  machten.  Es  ist 
mir  auch  gelangen,  einen  doppelten  Theodoros,  einen  doppelten  Ageladas, 
einen  doppelten  (alteren)  Poljldet  glücklich  aus  der  Welt  zu  schaffen.  Die 
jüngere  Generation  der  Archäologen  scheint  diesen  früheren  Zustand  der  TTn- 
sicherheit  ganz  vergessen  zu  haben  und  verrftt  eine  bedenkliche  Neigung, 
die  Künstlergeachichte  statt  des  beseitigten  mit  einem  neuen  Qeschlechte 
von  Parasiten  za  bevölkern.  Ob  ein  bis  jetzt  im  Verborgenen  schleichender 
Alkamenes  sich  ans  Licht  der  Öffentlichkeit  wagen  wird,  bleibt  abzuwarten. 
Dagegen  soU  aus  dem  gesunden  Fleische  des  Skopas,  und  noch  entschiedener 
nnd  umfassender  ans  dem  des  Praxiteles  je  ein  gleichnamiger  Vorfahre  her- 
ausgeschnitten werden.  Für  einen  älteren  Praxiteles  als  Orofivater  des  be- 
rühmten hatte  sich  bereits  Benndorf  in  den  Gott.  gel.  Anzeigen  1871  S.  606 ff., 
jedoch  mit  wissenschaftlicher  Uftfiigung,  ausgesprochen.  Weit  über  diese 
Grenzen  geht  dagegen  W.  Klein  hinaus  in  den  ArchäoL-epigr.  Mitteilungen 
ans  Österreich  IV  8.  1  ff.,  und  es  erscheint  daher  an  der  Zeit,  nicht  nur 
gegen  die  einzelnen  Ansichten,  sondern  gegen  die  ganze  Behandlnngsweise 
bestimmten  Protest  einzulegen. 
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Um  allen  ÜukUrheitaii  möglichst  vorzubeugen,  m&g  zanSohst  bemerkt 
werden,  daß  ein  Eimstler  Praxiteles  ans  römischer  Zeit  durch  zwei  Inschriften 
gesichert  ist  {A.  Z.  1872  S.  28)  [Löwy,  Inschr.  griech.  BUdhauer.Nr.  318. 
319].  Auch  an  einem  jüngeren  Praxiteles  als  Zeitgenossen  des  Theokrit 
und  vielleicht  dem  Enlcel  des  bekannten  ist  nicht  mehr  zu  zweifeln.  Denn 
wenn  auch  die  ungeschickte  Scheidung  eines  älteren  ärd^iavi07eo(äg  und  eines 
jüngeren  &yakiunonoibg  beim  Scholiasten  des  Theokrit  den  Verdacht  nahe 
legte,  daß  der  jüngere  erst  ans  der  Erwähnung  bei  Theokrit  herausinter- 
pretiert  sei,  so  wird  doch  durch  Benndorfs  Hinweisung  auf  das  früher  über- 
sehene Testament  des  Theophrast  bei  Diog.  LaerkV  2,  14  seine  Existenz 
unzweifelhaft  bewiesen.  Ein  Versuch,  Werke  des  berühmten  Praxiteles  auf 
ihn  zu  übertragen,  ist,  abgesehen  von  der  durch  Benndorf  gestellten,  aber  von 
ihm  selbst  wohl  nicht  mehr  festgehaltenen  „Vor&age"  über  den  olympischen 
Hermes,  meines  Wissens  nicht  weiter  gemacht  worden.  Selbst  zwei  Bilder 
der  Nike  unter  Dreiftlßeu  will  Benndorf  (S.  606)  [vgl.  jetzt  österr.  JEihres- 
hefte  II,  1899,  8.  265  ff.]  dem  berühmten  zuschreiben,  wenn  auch  die  Schrift- 
züge  des  Epigramms,  welches  von  ihnen  handelt,  auf  die  makedonische  Epoche 
hinweisen  sollen.  Allein  die  ganze  Inschrift  scheint  vielmehr  auf  einen 
Praxiteles  als  Weihenden,  nicht  auf  den  Künstler  hinzuweisen. 

Wenn  also  unsere  Vorstellungen  von  dem  berühmten  Praxiteles  durch 
den  Nachweis  eines  Enkels  desselben  in  keiner  Weise  beeinträchtigt  werden, 
so  müßte  dies  notwendig  der  Fall  sein,  sofern  eine  ganze  Reihe  von  bedeu- 
tenden Werken,  wie  Klein  will,  dem  ersteren  abzusprechen  und  einem  alteren, 
wahrscheinlich  seinem  Großvater,  beizulegen  wäre. 

Man  ist  bei  der  Annahme  dieses  Großvaters  von  einer  schon  vielfach 
besprochenen  Stelle  des  Pausanias  (V  20,  2)  ausgegangen,  der  zufolge 
Eolotes  Schüler  eines  Praxiteles  gewesen  sei.  Aller^ngs  bieten  alle  Hand- 
schrÜten  des  Pansanias  nicht  diesen,  sondern  den  Namen  des  Pasiteles  dar; 
aber,  sagt  man,  eine  Verwechslung  dieser  beiden  Namen  sei  ja  hekannüich 
öfter  vorgekommen.  Es  muß  indessen  als  kritische  Regel  festgehalten  wer- 
den, daß  meistenteils  der  unbekanntere  Name  in  den  bekannteren  verschrieben 
wird,  und  so  ist  in  der  Tat  bei  Flinius  der  Name  des  Pasiteles  mehrfach 
in  den  des  Praxiteles  korrumpiert  worden,  nicht  umgekehrt.  Schon  aus 
diesem  Grunde  ist,  abgesehen  von  anderen  Erwägungen,  bei  Plin.  36,  35  der 
Name  des  Pasiteles  von  Detlefsen  mit  Recht  wiederhergestellt  worden.  Die 
Veränderung  des  Namens  bei  Pausanias  ist  also  .von  philologischer  Seite 
keineswegs  so  unbedenklich,  wie  man  gemeint  hat:  ebensowenig  aber  von 
Seiten  der  Chronologie. 

Praxiteles  wird  von  Plinius  in  die  104.,  Kephisodot  sein  Vater  in  die 
102.,  Kephisodot  sein  Sohn  in  die  121.  Olympiade  gesetzt.  Ol.  104  mnß 
hiemach,  wenn  nicht  den  Beginn  der  Tätigkeit,  so  doch  etwa  den  Begriff 
inclaruit  bezeichnen;  und  wir  gewinnen  demnach  als  ungefähre  Grenzen  für 
die  Tätigkeit  der  drei  Künstler: 

Kephisodot    I:    Ol,     95—105  [400—360  v.  Chr.], 
Praxiteles:  Ol.  102-112  [372—332  v.  Chr.], 

Kephisodot  n:    01.110—121   [340— 296  v.  Chr.j. 

Di«  Tätigkeit  eines  Großvaters  Praxiteles  also  würde  etwa  in  Ol.  87 — 97 
[432—392  V.  Chr.]  fallen  müssen.    Nun  war  aber  um  Ol.  87  Kolotes  Gehilfe 
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des  Phidias  bei  der  Anafnhrung  des  Zeus  zu  Olympia;  war  er  aber  noch 
&aher  der  SchtUer  eines  anderen  Heisters,  so  mtkBte  dieser  letztere  schon 
in  die  Zeit  zwischen  Ol.  80—90  [460 — 420  v.  Chr.]  jr^hören.  Unter  solchen 
VoraassetzungeD  könnte  also  in  dieser  Familiengenealogie  der  Großvater 
Praxiteles  nicht  als  Lehrer,  sondern  vielmehr  nur  als  Schüler  des  Kolotes 
Platz  finden.  Hierdurch  wird  also  die  Ginsetzung  seines  Namens  in  den  Text 
des  Pausanias,  wie  paläographisch-kritisch,  so  auch  chronologisch  haltlos. 

Wegen  chronologisoher  Bedenken,  wenn  auch  nicht  wegen  dieser  allein, 
mag  hier  sofort  einer  weiteren  Hypothese  Kleins  (8.  8)  gedacht  werden. 
Plinius  berichtet  von  Praxiteles  34,  71:  Habet  aimulacnun  et  benignitas 
eins.  Calamidis  enim  quadrigae  autigam  suum  imposuit,  ne  melior  in  equo- 
nun  effigie  defecisse  in  bomine  crederetur.  Diese  ganze  Nachricht  soll  auf 
MiBveiständnis  beruhen:  vielmehr  habe  Praxiteles  in  Gemeinschaft  mit 
Kaiamis,  dieser  die  Rosse,  er  selbst  gleichzeitig  den  Lenker  gearbeitet.  Zu- 
nächst ist  die  Hinweisung  auf  eine  ähnliche  Arbeitst«iluDg  zwischen  Kalamis 
und  Onatas  an  dem  Denkmal  för  Hierons  Siege  in  Olympia  (Paus.  VI  12,  l) 
keineswegs  zutreffend.  Denn  es  handelt  sich  hier  um  die  Denkmäler  für 
drei  verschiedene  Siege,  zwei  mit  dem  Bennpferde  (Ol.  73  [488  v.  Chr.]  und 
77  [472  V.  Chr.]),  einen  mit  dem  Viet^espanne  (Ol.  78)  [468  v.  Chr.],  die 
erst  nach  seinem  Tode  von  Deinomeues  geweiht  durch  gemeinsame  Auf- 
stellung miteinander  verbunden  waren,  sonst  aber  in  keiner  Weise  einen 
känstlerischen  Zusammenhang  zu  haben  brauchten.  Rein  willkürlich  ist  so- 
dann die  Annahme,  dafi  die  Aufgabe,  „ein  so  bewegtes  Schema,  wie  das 
eines  Wagenlenkers  zu  bilden,  außerhalb  der  Grenzen  der  Kunst  des  Kalamis" 
gelegen  habe.  Muß  denn  das  Schema  des  Lenkers  eines  sicder  nicht  in 
vollem  Laufe  dargestellten  Viergespannes  ein  bewegtes  gewesen  sein?  Wie 
aber  st«ht  es  mit  der  Zeit?  Praxias,  des  Kalamis  Schüler,  war  bereits  vor 
Ol.  89  [424  V.  Chr.]  tot  (Klg.  I  247).  Ein  wichtiger,  gewiß  der  bedeutendste 
Teil  der  Tätigkeit  des  Kalamis,  fällt  vor  Ol.  80  [460  v.  Chr.].  Ob  sie  über- 
haupt auch  nur  bis  Ol.  8.^  [440  t.  Chr.]  gedauert,  läßt  sich  in  keiner  Weise 
bestimmt  behaupten.  Und  doch  soll  mit  ihm  der  Großvater  Praxiteles  ge- 
meinsam gearbeitet  haben,  dessen  Tätigkeit  überhaupt  eist  in  der  zweiten 
Hälfte  der  achtziger  Olympiaden  begonnen  haben  könnte?  Die  Erzählung 
des  Plinius  bemht  sicher  nicht  auf  einer  eigenen  Kombination  dieses  Autors, 
sondern  ist  so,  wie  sie  vorliegt,  ans  einer  älteren  Überlieferung  herüber- 
genommen. Gern  mögen  wir  in  der  Hinweisung  auf  die  benignitas  eine 
epigrammatische  Pointe  ohne  historischen  Wert  erkennen.  Für  die  Hiuzu- 
fügung  des  Lenkers  durch  Praxit«teH  aber  sind  verschiedene  Anlässe  denk- 
bar; es  konnte  z.  B.  wie  schon  Urlichs  vermutet  hat,  der  Lenker  ursprüng- 
lich ganz  gefehlt  haben.  Wenn  wir  nun  aber  den  Anlaß  nachzuweisen  nicht 
imstande  sind,  was  gibt  uns  das  Recht,  das  Tatsächliche  der  Überlieferung, 
nämlich  daß  sich  auf  dem  Gespanne  des  Kalamis  ein  Lenker  von  der  H&nd 
des  bekannten  Praxiteles  befand,  einer  unbewiesenen  Hypothese  zu  Liebe  in 
Zweifel  zu  ziehen? 

Die  zweite  Hauptstütze  fflr  die  Annahme  eines  Großvaters  soll  Pausanias 
bieten,  wenn  er  sogleich  beim  Beti'oten  Athens  (I  2,  4)  die  Statuen  der 
Demeter,  der  Persephone  und  des  lakchos  im  Demetertempel  nahe  beim 
Pompeion  erwähnt  und  hinzufügt:  yiy^cattai  äc  Ixl  x&  toixiji  y^finaaiv 
'Anmolg  !fya  tlvat  Ifyt^itilovs.     Denn  da  das  attische  Alphabet  Ol-  94,  2 
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xtfov  begegnen,  so  werden  wir  aof  dasselbe  kaum  weiteren  Kachilruck  legen 
mögen"  (8.  17).  Was  sich  Klein  beim  Niedersclireiben  dieser  Worte  gedacht 
bat,  ist  mir  völlig  unbegreiflich.  Pausanias  berichtet,  daß  die  Mantineer  das 
Heroon  des  Podares,  der  sich  in  der  Schlacht  bei  Mantinea  gegen  Epamlnondas 
ausgezeichnet,  drei  Generationen  vor  der  Zeit  seines  eigenen  Besuches  auf 
einen  der  römischen  Zeit  angehörigen  gleichnamigen  Nachkommen  des  Podares 
umgeschrieben  haben.  An  diesem  nüchternen,  auf  die  Inschrift  gestützten 
Beriebt  zu  zweifeln,  Hegt  doch  wahrlich  nicht  der  geringste  Orund  vor.  Was 
in  alter  Welt  aber  hat  dieser  Bericht  mit  der  Zeitbestimmung  des  Praxiteles 
zu  tun,  daB  die  Glaubwürdigkeit  dersdben  durch  ihn  verdächtigt  werden 
sollte?  Und  diese  Zeitbestimmung  wiederum,  steht  sie  nicht  im  besten  Ein- 
klang mit  allen  unseren  sonstigen  Nachrichten  und  steht  sie  nicht  ganz  an 
ihrer  richtigen  Stelle?  nAmlich:  in  einem  Doppeltempel,  der  einheitiich,  zu 
einer  Zeit  gebaut  ist,  sind  die  Tempelbilder  aus  verschiedenen  Zeiten, 
das  eine  von  Alkamenes,  das  andere  drei  Generationen  jünger  von  Praiiteles. 
Hier  ist  für  jeden,  der  die  Worte  einfach  so  verstehen  will,  wie  sie  ge- 
schrieben sind,  alles  in  der  schönsten  Ordnung. 

Doch:  „es  sprechen  hier  auch  noch  historische  Gründe  ihr  Wort  mit". 
NamUch  Ol.  98,  4  [363  v.  Chr.]  wird  Mantinea  von  Agesipolis  zerstört;  nach 
15  Jahren,  d.  h.  nach  der  Schlacht  bei  Leuktra  (Ol.  102,  2)  [371  v.  Chr.] 
wieder  aufgebaut,  „gelangte  es  doch  nicht  wieder  zu  voller  Blüte.  Dem  grofien 
Praxiteles  aber  zu  einer  Zeit  hier  umfangreiche  Denkmäler  zuzumuten,  als 
man  sich  begnügte,  das  Treffen  von  Mantinea  durch  die  Erwerbung  einer 
Kopie  des  euphranorschen  Gemäldes  in  Athen  zu  feiern,  geht  doch  wohl 
kaum  an".  Daß  die  Mantineer  eine  Kopie  eines  berühmten,  auf  die  Geschichte 
ihrer  Stadt  bezüglichen  Gemäldes  zu  besitzen  wünschten,  ist  an  sich  doch 
noch  kein  Zeugnis  von  Armut.  Sie  „begnügten"  sich  aber  damit  keines- 
wegs: Pausanias  erwähnt  außerdem  das  schon  genannte  Heroon  des  Podares 
an  der  Agora  und  das  Denkmal  des  Grylos  in  der  Nähe  des  Theaters.  — 
Die  Lage  der  politischen  Verhältnisse  fUhrt  vielmehr  auf  eine  durchaus  andere 
Auffassung.  Der  Wiederaufbau  von  Mantinea  steht  in  engster  Beziehung 
zu  der  ganz  gleichzeitigen  Wiederherstellung  von  Messene  und  der  Gründung 
von  Megalopolis.  Für  die  künstlerische  Ausschmückung  dieser  Städte  war 
in  erster  Linie  Damopbon  von  Messene  tätig.  Neben  ihm  war  Kepbisodot, 
wohl  der  dem  Damopbon  am  nächsten  verwandte  Künstler,  mit  seinem  Ge- 
nossen Xenophon  durch  eine  Gruppe  des  thronenden  Zeus  mit  Megalopolis 
und  Artemis  Soteira  zur  Seite  ftr  Megalopolis  in  Anspruch  genommen. 
Paßt  es  dazu  nicht  auf  das  beste,  daß  auch  der  Sohn  des  Kepbisodot  in 
der  dritten  Stadt  Beschäftigung  findet?  Er  war  damals  noch  nicht  der 
„große"  Praxiteles,  sondern  ein  junger  Mann,  der  noch  nicht  durch  Aufträge 
an  Athen  gefesselt  sein  mochte.  Bedenken  wir  endlich,  daß  Mantinea  Ol.  90,  3 
[418  V.  Chr.]  (Diod.  XII  80)  unter  spartanische  Herrschaft  fiel,  so  erklärt 
es  sich  auch,  daß  damals  die  Ausschmückung  des  Doppeltempels,  für  dessen 
eine  Seite  Alkamenes  gearbeitet  hatte,  unterbrochen  wurde,  während  es  sich 
ebensowohl  hegreift,  daß  man  nach  Wiederherstellung  der  Stadt  nicht  zu- 
letzt an  die  Vollendung  des  irüher  Begonnenen  dachte. 

Wir  wenden  uns  jetzt  zu  den  Heraklestaten  am  Herakleion  zu  Theben, 
nach  deren  Erwähnung  bei  Pansanias  (IX  11,  (i)  als  im  Herakleion  befindlich 
auch  noch  das  Weihgescbenk  des  Thrasybul  und  seiner  Genossen  Für  die  Be- 
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freiong  Athens  von  der  Hand  des  Alkamenes  aageffllirt  wird.  ,^  zweiten 
Teile  fHUt  unser  Berichterstatter  aus  der  im  erst«ii  angewandten  Konstruktion 
beraos  [Brjßaloig  hmltiOB  .  .  .  .;  ßifwfvßovXos  nul  ol .  .  ,  avl^ijuav  .  .  .].  Er 
will  sagen:  Für  die  Theban«r  hat  Praxiteles  die  Heraklestaten  im  Giebel 
gemacht,  für  die  Athener  and  Thrasjbul  Alkamenes  das  Weihgeschenk  Athena 
und  Herakles  im  Tempel.  Beide  Werke  werden  ons  in  enger  Verbindung 
miteinander  Torgenihrt"  (S.  15).  Das  ist  wiederum  eine  rein  willkärlicbe 
Interpretation:  nicht  Pausanias  will  sagen,  sondern  Klein  will  Pausanias 
sagen  lassen,  daS  nsw.  Vielmehr  fUUt  Pausanias  aus  der  Konstruktion  her- 
aus, eben  weil  die  beiden  Werke  voneinander  vollkommen  unabhängig  waren. 
Aber:  „warum  das  Herakleion,  das  die  Stiftung  Thrasybuls  als  ein  schon 
firfih  bedeutsames  Heiligtum  zeigt,  erst  im  vierten  Jahrhundert  seinen  not- 
wendigsten Schmuck  erhalten  haben  sollte,  ist  schwer  einzusehen,  der  chro- 
nologischen Schwierigkeiten  nicht  zu  gedenken,  welche  die  Tätigkeit  des 
grofien  Praxiteles  in  Theben  an  und  ftlr  sich  ouwahrscheinlich  machen" 
(S.  16^.  Mit  demselben  Rechte  könnte  man  sagen:  warum  die  Athener  erst 
anter  Perikles  und  nicht  schon  unter  Themiatokles  oder  Kimon,  und  warum 
sie  den  Parthenon  vor  dem  Erechtbeion  bauten,  ist  schwer  einzusehen^  und 
doch  war  es  der  Fall.  Das  Herakleion  war  ein  sehr  altes  Heiligtum,  weit 
älter  als  das  Weihgeschenk  des  Thrasybul,  wie  das  von  Pausanias  erwftbnte 
Xoanon  angeblich  von  der  Hand  des  Daidalos  lehrt  Möglich  wäre  es  aller- 
dings, dafi  es  schon  in  der  Zeit  des  dreiBigj ährigen  Friedens  erneuert  worden 
wäre;  aber  gewiß  ebenso  möglich,  daB  die  Erneuerung  erst  später  zur  Zeit 
der  höchsten  filfite  Thebens  unter  Pelopidas  und  Epaminondas  stattfand. 
Berief  sich  doch  Epaminondas  vor  der  Schlacht  bei  Leuktra  auf  eine  an- 
gebliche Wundererscheinung  im  Herakleion  (Diod.  XV  Ö3,4),  durch  die  sich 
etwa  die  Thebaner  zom  Danke  durch  einen  Neubau  des  alten  Tempels  ver- 
pflichtet ftihlen  mochten.  —  Warum  femer  soll  es  unwahrscheinlich  sein, 
daB  der  bekannte  Praxiteles  in  Theben  gearbeitet  habe?  Finden  wir  doch 
dort  zwei  Werke  seines  Zeitgenossen  Skopas  (s.  n.)  und  außerdem  die  Tyche 
mit  dem  Flutos  von  Xenophon,  der  mit  Eephisodot  zusammen  in  Megalopolls 
zu  derselben  Zeit  beschäftigt  war,  in  welcher  Praxiteles  wahrscheinlich  in 
Mantinea  arbeitete.  —  Möglicherweise  fallen  in  die  gleiche  Zeit  die  Arbeiten 
im  Heiligtum  des  Trophonios  bei  Lebadea,  das  durch  die  Gründung  von 
Festspielen  nach  der  Schlacht  bei  Leuktra  einen  neuen  Glani  erhielt  (Diod.  1. 1.). 
Dem  Großvater  Praxiteles  sollen  femer  die  Statuen  der  Zwölfgßtter  in 
Hegara  zugesprochen  werden  (S.  13).  Aber  auch  hier  muß  zu  diesem  Zwecke 
erst  wieder  in  den  Pausanias  hineingedeutet  werden.  Weil  er  sie  bezeichnet  als 
iffya  eIv(m  Ixyöfitva  Tlftt^iTilovg,  soll  der  Eindruck,  den  er  empfing,  ihn  stutzig 
gemacht  haben,  sie  als  Werke  des  bekannten  Praxiteles  anzuerkennen,  wäh- 
rend die  Worte  doch  nur  besagen,  daß  Pausanias  eine  äußere,  direkte  Be- 
glaubigung, etwa  durch  eine  Inschrift  an  den  Werken  selbst  nicht  vorfand. 
Von  der  Anspruchlosigkeit  des  Pausanias,  der  sich  meistenteils  des  eigenen 
Urteils  entt^t  und  sich  begnügt,  ein  treuer  und  ehrlicher  Berichterstatter 
zu  sein,  scheint  die  neueste  anspruchsvolle  angebliche  Kritik  nicht  mehr 
imstande  zu  sein,  sich  eine  auch  nur  annähernde  Vorstellung  zn  machen. 
Auf  den  Großvater  wird  nun  aber  wieder  geraten,  aus  welchem  Grunde? 
Weil  in  demselben  Tempel  sich  eine  Artemis  des  Strongylion  befand,  eines 
KfinsUers  etwa  der   90.  Ol.   [420  v.  Chr.].     Ihre  Weihung  wird  mit  einer 
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Sage  aus  einer  froheren  Zeit,  der  Schlacht  von  PlatäK,  in  Verbindung  ge- 
bracht; weshalb  sie  ao  spät  erfolgte,  wird  nirgends  gesagt;  ebensowenig  aber 
auch,  daß  die  Anstellung  der  Zwölfgßtter  zu  ihr  irgend  eine  Beziehung 
h&tten,  es  heiBt  einfach;  ivxaü&a  xal  .  .  .  iortv  Ayälfutta. 

Blicken  wir  dagegen  aaf  die  allgemeinen  Terbültnisse  von  Heg&ra,  so 
finden  wir  dort  auBer  den  Zwölfgöttem  noch  mehrere  andere  Werke  des 
Praxiteles;  einen  S&tyr,  eine  Tjche,  Leto  mit  ihren  Kindern,  Peitho  und 
Paregoros,  femer  von  Skopas  die  Gruppe  des  Eros,  Pothos  und  Himeros, 
von  Bryaxia  Asklepios  und  Hygieia,  von  Lysipp  Zeus  und  die  Musen,  Skopas 
und  Bryaxis  kehrten  schwerlich  nach  ihren  Arbeiten  am  Mausoleum  nach 
Megara  zurück;  Lysipp  war  später  besonders  durch  Alexander  in  Ansprach 
genommen.  Nun  hatte  Megara  im  Peloponnesischen  Kriege  den  Zeuskoloß 
des  Theokosmos  unvollendet  lassen  mflssen.  Später  hob  es  sich  besonders 
durch  eine  geschickte  Handelspolitik,  und  Isokrates  weist  in  der  Ol.  106,  1 
[366  V.  Chr.]  geschriebenen  Rede  über  den  Frieden  (§  117)  ausdrücklich  auf 
den  Wohlstand  der  Stadt  hin.  Da  aber  von  einer  Tätigkeit  noch  jüngerer 
Künstler  in  Megara  nichts  weiter  flberliefert  wird,  so  möchte  man  glauben, 
daß  diese  rege  KunsttStigkeit  sich  in  einem  gewissen  Zusammenhange  wah- 
rend eines  ziemlich  bestimmt  begrenzten  Zeitraumes  entwickelt  habe,  und 
daß  daher  die  genannten  Künstler  dort  ziemlich  gleichzeitig,  etwa  in  der 
Zeit  jener  Bede  des  Isokrates,  beschäftigt  gewesen  seien.  Die  dorch  nichte 
gerechtfertigte  Loslösiing  der  Zwölfgütter  von  den  anderen  dortigen  Werken 
des  Praxiteles  verliert  dadurch  nur  noch  mehr  an  Wahrscheinlichkeit. 

Es  bleiben  noch  die  Rhea  und  die  Hera  Teleia  in  Platäfi.  Nach  Klein 
(S.  8)  war  der  bekannte  Praxiteles  „gar  nicht  in  der  Lage,  die  in  R«de 
stehenden  Statuen  zu  fertigen.  Zu  seiner  Zeit  gab  es  kein  Platää".  Erst 
Ol.  114  [324  V.  Chr.]  sei  es  durch  Alexander  wiederhergestellt  worden.  Wor- 
auf sich  diese  letzte  Angabe  gründet,  ist  mir  unerfindlich.  Allerdings  waren 
Platää,  Orchomenos  und  Thespiä  um  die  Zeit  der  Schlacht  bei  Leuktra  von 
den  Tbebanem  zerstört  und  nach  einigen  Erwähnungen  bei  Demostbenes  in 
der  109.  Ol.  [344  v.  l'hr.]  noch  nicht  wiederhergestellt.  Wohl  aber  be- 
richtet Pauaanias  (IX  1,  8;  37,  8;  IV  27,  10),  daß  Orchomenos  und  Platää 
nach  der  Schlacht  bei  Cbäronea  (Ol.  110,  3)  [338  v.  Chr.],  und  Arrian 
(I  9,  10),  chronologisch  nur  um  wenige  Jahre  abweichend,  daß  sie  nach 
der  Einnahme  ThebeDS  durch  Alexander  (Ol.  111,  2)  [335  v.  Chr.]  wieder 
aufgebaut  wurden.  Thespiä  wird  hierbei  nicht  besonders  genannt;  aber  bei 
der  Gemeinsamkeit,  in  der  es  sonst  mit  den  beiden  anderen  Städten  erscheint, 
wird  auch  sein  eigenes  Geschick  sich  damals  zum  Besseren  gewandt  haben. 
In  diese  Zeit  also  wird  die  Tätigkeit  des  Praxiteles  für  Platää  wie  für 
Thespia  fallen.  Wenn  keines  seiner  Werke  bis  auf  Ol.  100  [380  v.  Chr.] 
zurückweist,  seine  Söhne  aber  noch  Ol.  121  [296  v.  Chr.]  tätig  sind,  so  liegt 
darin,  daß  sein  späteres  Leben  sich  noch  mit  den  ersten  Jahren  der  Etegie- 
rung  Alexanders  begegnet,  in  keiner  Weise  etwas  Auffälliges.  Andere  Nach- 
richten, wie  z.  B,  die  Über  sein  Verhältnis  zur  Phryne,  lassen  sich  damit  auf 
das  beste  vereinigen;  und  es  wäre  selbst  nicht  unmöglich,  daß  die  knidische 
Aphrodite  erst  in  die  Zeit  der  Befreiung  Kleinasicns  vom  persischen  Joche 
durch  Alexander  fiele. 

So  scheinen  sich  aus  den  biBherigen  Betrachtungen  einige  allgemeine 
Linien  fOr  einen  Lebensabrifi  des  Praxiteles   zu  ergeben.    In  seine  früheren 


DigitizcdbyGoO^le 


Znr  giiechlKhen  Eflnatlergescbiahte.  79 

Jüire  werden  wir  die  Arbeiten  fttr  Theben  und  Mantinea,  rielleicht  andi 
für  andere  Orte  des  Peloponues  setzen  dOrfen.  Dann  folgte  die  Tätigkeit 
fOr  Hegara.  Nun  erat  mochte  sein  Eünstlemthm  fest  begrfindet  sein,  so 
daB  er  von  da  an,  zumeist  wohl  in  Athen,  in  voller  Unabhängigkeit  seinem 
kfinstleriscben  Berufe  leben  könnt«,  worauf  so  manche  Erzählungen:  über 
die  Aphrodite,  den  Satyr,  den  Eros  u.  a.  hindeuten. 

Die  Annahme  eines  Qroßyaters  Praxiteles  aber  findet  in  den  äußeren 
Zeugnissen,  den  schriftlichen  Nachrichten  über  seine  Person  und  seine  Werke 
keine  Stütze.  Es  lieBe  sich  indessen  die  weitere  Frage  stellen,  ob  nicht 
etwa  innere  Widersprüche  vorliegen,  welche  uns  nötigen  könnten,  die  Persön- 
lichkeit des  berühmten  Praxiteles  zn  spalten  und  einen  alteren  ond  jüngeren 
Künstler  des  gleichen  Namens  anzunehmen.  Ich  will  hier  nicht  einseitig 
behaupten,  daß  die  Oesamtbetrachtung  eines  Künstlers  in  erster  Linie  denn 
doch  wieder  von  den  SuBeran  Zeugnissen  auszugeben  haben  wird,  sondern 
gern  zugeben,  daß  teils  die  Urteile  der  Alten  über  den  Kangt«ban^i«r,  und 
noch  mehr  die  Betrachtung  der  Werke,  wie  sie  uns  teils  an  Originalen,  teils 
an  Kopien  geboten  wird,  sehr  wohl  den  Anlaß  geben  können,  uns  mit  den 
Zeugnissen  der  Süßeren  Geschichte  in  Widerspruch  zu  setzen.  Aber  aller- 
dings bedarf  es  hier  doppelter  Vorsicht  in  der  Untersuchung.  Prüfen  wir 
daher  das  Verfahren  Kleins  auch  Dach  dieser  Seite! 

Er  sagt  8.  11:  „Daß  der  Katalog  der  praxitelischen  Werke  in  hohem 
Grade  der  Kritik  bedarf,  mag  ein  einfaches  Rechenexempel  zeigen.  Während 
wir  in  der  Overbeckschen  Sammlung  Lysipp  durch  S5  Nummern  vertreten 
finden  und  Skopas  gar  nur  durch  35,  werden  dort  nicht  weniger  als  47  Werke 
als  „sicher"  prazitelisch  bezeichnet  ....  Und  doch  ist  es  sicher,  daß  ein 
Schluß  aof  die  Qoantit&t  der  Leistungen  dieser  drei  Meister  unter  Zugrunde- 
legung dieser  Zahlen  als  Verhältniszahlen  ein  verkehrtes  Resultat  geben 
mfißte,  denn  die  Produktivität  wird  sowohl  dem  Skopas  als  dem  Lysippoa 
nachgerühmt,  Praxiteles  aber  ausdrücklich  nirgends".  Dem  Ljsippos  aller- 
dings, aber  wo  dem  Skopas?  Wenn  es  bei  Plinius  36,  20  von  seinen  Meer- 
gGttem  heißt:  omnia  eiusdem  mann,  praecl&rum  opus,  etiam  si  totins  vitae 
foisset,  so  besagt  das  nur,  daß  dieses  eine  Werk  allein  für  seinen  Nachruhm 
genügt  hätte,  aber  ein  Urteil  über  das  Maß  seiner  Produktivität  wird  da- 
mit in  keiner  Weise  gegeben.  Die  Zahlen  lehren  vielmehr  etwas  anderes. 
Wenn  wir,  abgesehen  von  den  geringeren  Zahlen  der  Werke  eines  Alkamenes, 
eines  Bryaxis,  Leochares  nnd  anderer  Künstler  zweiten  Banges  Mjron  mit  20, 
Phidias  mit  20,  Polyklet  mit  21  Werken  verzeichnet  finden,  sollen  wir  etwa 
daraus  folgern,  daß  ihre  Produktivität  geringer  gewesen  sei,  als  die  der  drei 
jüngeren  großen  Meister?  Die  Zahlen  beweisen  nur,  daß  die  Werke  der 
jüngeren  populärer  waren,  als  die  der  älteren,  und  unter  den  jüngeren  wieder 
die  des  Praxiteles  die  populärsten. 

Klein  fthrt  fort:  „Dieses  MiBverhältnis  tritt  aber  noch  schärfer  hervor, 
wenn  wir  den  Umfang  der  Werke  ins  Auge  fassen.  Dann  mtkßt«  gerade 
Praxit«leB  der  Preis  umfangreicher  Gruppe nbüdung  zuerkannt  werden,  wie 
er  gelegentlich  einmal  dem  Skopas  erteilt  wird  (Plin.  36,  26),  und  doch 
lebt  er  im  Gedächtnis  der  Nachwelt  als  Schöpfer  von  Einzel  bildnissen." 
Beim  großen  Pabliknm  knüpft  sich  der  Ruhm  Raffaels  vorzugsweise  an  die 
Sixtinische  und  einige  andere  Madonnen;  hört  er  aber  darum  auf,  auch  der 
Künstler  der  Stanzen,  der  Tapeten  zu  sein?    So  bewunderte  auch  Im  Alter- 
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tum  die  Menge  unter  den  Werken  des  Praxiteles  besonders  die  Aphrodite, 
den  Eros,  den  Satyr.  Aber  selbst  wenn  wir  die  von  Klein  bezweifelten 
Gruppen  streieben  wollten,  bleiben  dann  nicht  immer  noch  „Plora,  Tripto- 
lemns,  Ceres",  ,Jjiber  pater,  Ebrietas  und  Satyr",  der  Eaub  der  Pereephone, 
die  Thespiaden,  um  ihn  als  „Gruppenbildner"  anerkennen  za  müssen?  Aller- 
dings ist  bereits  oben  darauf  hingewiesen  worden,  daß  Griebelgrappen,  Figuren- 
reihen in  Weih  gesehen  ken  und  die  mehr  oder  weniger  geschlossenen  Gruppen 
von  zwei  oder  drei  Figuren  nicht  ohne  Unterschied  durcheinandergeworfen 
werden  dürfen;  und  bo  sind  es  zuntichst  die  Gruppen  der  letzteren  Art, 
welche  der  Eigentümlichkeit  des  Praxiteles  am  meisten  zusagten,  während 
wir  den  architektonischen  Gruppenbild ungen  nur  ausnahmsweise  einmal  am 
Herakleion  begegneten. 

Ob  hier  der  Verein  der  Zwölfgötter  in  Megara  einzureiben  ist,  erscheint 
überhaupt  fraglich.  Klein  entwickelt  über  denselben  eigentümliche  Ansichten, 
um  ihn  dem  berühmten  Praxiteles  absprechen  zu  können  (S.  12):  „In  feier- 
licher Stille,  sei  es  steifarohaischer  Gebundenheit,  sei  es  erhabener  Würdp 
phidiasiscber  Zeit,  wird  unserer  rekonstruierenden  Phantasie  eine  solche  Gruppe 
entgegentreten,  eine  Steigerung  dai'fibcr  hinaus  darf  innerhalb  des  Rahmens 
dieser  Knust  undenkbar  erscheinen.  Wir  würden  vermuten,  dafi  sie  diesen 
fertigen  Typus  der  Schwesterkunst  (der  Malerei,  unter  Hinweisung  auf  das 
Gemälde  des  Euphranor)  zu  weiteren  Versuchen  flberlieB."  Was,  muß  man 
wohl  fragen,  berechtigt  uns  zu  solcher  Vermutung?  Zunächst  steht  es  ein- 
mal tatsächlich  fest,  daB  gerade  in  der  Zeit  des  Praxiteles  die  einzelnen 
Götter,  der  Zeit  des  Phidias  gegenüber,  wohl  ausnahmslos  eine  wesentliche 
Umbildung  nicht  etwa  bloß  in  der  Malerei,  sondern  ganz  entschieden  auch 
in  der  Plastik  erfuhren.  Warum  also  soll  unserer  rekonstruierenden  Phan- 
tasie eine  Zusammenstellung  dieser  neuen  Typen  nicht  auch  in  der  Anmut 
praxitelischer  Auffassung  entgegentreten  können?  Und  sind  wir  denn  ge- 
zwungen, an  eine  Gruppe  im  engeren  Sinne,  au  eine  „geschlossene"  Gruppe 
zu  denken?  Pausanlas  spricht  nur  von  ayäkfiata  der  zwölf  Götter,  ohne  ein 
Wort  Über  ihre  Zusammen  Ordnung  hinzuzufügen.  Diese  aber  vermögen  wir 
nuB  nicht  etwa  nur  in  steif  archaischer  Anfrelhung,  sondern  In  sehr  ver- 
schiedener Weise  vorzustellen,  z.  B.  in  einer  Aufstellung  wie  die  Statuen  der 
zwölf  Apostel  in  christlichen  Kirchen  oder  die  Statuen  der  Habsburger  in 
der  Umgebung  des  Grabdenkmals  Maximilians  I.  in  Innsbruck. 

Ebenso  haltlos  sind  die  Betrachtungen,  durch  welche  Klein  dem  Praxiteles 
die  Darstellung  der  Heraklestaten  absprechen  will  (S.  16):  „Die  olympischen 
Ausgrabungen  haben  uns  gelehrt,  daß  man  bereits  IrUh  anling,  bei  Ausführung 
großer  Giebel kompositionen  nicht  mehr  jenen  fast  verschwenderischen  Auf- 
wand künstlerischer  Kräfte  nötig  zu  finden,  der  einer  älteren  Zeit  als  selbst- 
verständlich gelten  mochte."  Ich  will  hier  nicht  untersuchen,  ob  die  Art 
der  Ausführung  der  olympischen  Skulpturen  auf  Sparsamkeit  und  nicht  viel- 
mehr auf  die  Stileigentümlichkeit  der  Künstler  zurückzuführen  ist;  auch 
nicht  fragen,  ob,  wenn  man  etwa  in  Olympia  wirklich  sparen  wollte,  dar- 
aus notwendig  folgt,  daß  man  auch  in  Theben  „fast  verschwenderischen  Auf- 
wand" vermeiden  mußte.  Wer  sagt  denn  aber,  daß  Praxiteles  schon  der 
weltberühmte  Künstler  war,  als  er  an  diesen  Werken  arbeitete?  Das  Gegen- 
teil ist  ziemlich  gewiß;  und  gerade  dadurch  scheint  es  sieb  am  besten  zu 
erklären,  wenn  uns  unter  der  Masse  seiner  übrigen  Arbeiten  diese  Arbeiten 
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einen  etwas  iremden  Eindmck  mEkchen.  Ein  junger  Künstler  wird  häufig 
in  der  Wahl  seiner  Aufgaben  nicht  y6\i\g  frei,  sondern  von  den  Aufträgen 
ahhängig  sein,  die  ihm  entgegengebracht  werden;  und  so  mochte  auch  der 
junge  Praxitelee  zur  Ausfährung  der  Heraklestaten  die  Hand  bieten,  die  er 
in  spaterem  Jahr,  aus  freier  Wahl  wenigstens,  nicht  unternommen  haben 
würde.  Übrigens  möchte  die  Fr^e  gestattet  sein,  ob  denn  von  der  Bil- 
dung dea  Hermes,  wie  wir  sie  in  der  olympischen  Statue  vor  Augen  haben, 
ein  so  gewaltiger  Sprung  zu  so  manchen  Beraklesbildungen  istV  Wenigstfius 
besitzen  wir  Büsten  des  jugendlichen  Herakles  (z.  B.  Marbles  in  the  Brit. 
Mus.  n  46;  PCI.  VI  12),  welche  der  praxitelischen  Kunst  in  geistiger  und 
formaler  Auffassung  durchaus  verwandt  sind. 

Noch  bestimmter  muß  ich  Verwahrung  einlegen  gegen  Kleins  Auße- 
rungOD  über  die  Hera  von  PlatftK  (B.  9):  „Mit  den  Worten  jMwo/tjrat  Si 
Of^v  fuyi^ti  äyakfut  fxiya  ruft  Pausanias  eine  VorsteUung  hervor,  die  wir 
mit  unserem  bisherigen,  durch  den  Fund  des  Hermes  ao  bereicherten  Bilde 
praxitelischer  Kunst  kaum  werden  zusammenbringen  können."  Zunächst 
möchte  vor  der  Vorstellung  zu  warnen  sein,  als  ob  bei  der  von  Herodot 
entlehnten  Redeweise  in  dem  Zusätze  von  ficyi&ii  notwendig  eine  superla- 
tivische Steigerung  von  fUyag  enthalten  sei  (vgl.  Pfundtner,  Pausan.  Imitator 
Herod.  p.  46).  Allerdings  nennt  Pausanias  II  17,  4  die  Kolossalstatue  der 
poly luetischen  Hera  ein  &ytxkfia  fuyiO'ei  fUya',  aber  auch  das  gegen  den  Zeus- 
tempel und  das  Heraion  an  Größe  weit  zurückstehende  Metroon  in  Olympia 
bezeichnet  er  ab  val>»  luyi&ti  fxiyav  (V  20,  ö),  vielleicht  nur  in  still- 
schweigendem Hinblick  auf  die  benachbarten  unansehnlicheren  Scbatzh&user. 
So  würde  Pausanias  gewifl  auch  das  auR  Fhigalia  nach  Megalopolis  ver- 
setzte Bild  des  Apollo  &iag  ä|u)v,  fiiyi%o^  fiiv  ig  nöSag  öäSixa  (VIII  30,  3) 
recht  wohl  als  (uyi^t  filya  haben  bezeichnen  können:  nicht  eine  außer- 
gewöhnliche Eolossalität,  sondern  schon  eine  über  das  gewöhnliche  Haß  hin- 
ausgehende Größe  genügt  zur  Rechtfertigung  des  Ausdrucks.  Indessen,  geben 
wir  selbst  für  die  Hera  in  Mantinea  ein  ziemliches  Maß  von  KoloBsalitftt 
einmal  zu,  müßten  wir  dann  nicht,  wollten  wir  der  Argumentationsweise 
Kleins  folgen,  mit  noch  größerem  Rechte  die  ai^vische  Hera  dem  Polyklet 
absprechen,  dessen  auf  das  Menschliche  gerichteter  Kunst  das  Kolossale  weit 
mehr  zu  widersprechen  scheint,  als  so  mancher  Oötterbildung  des  Praxiteles, 
der  z.  B.  schon  in  seinem  Hermes  die  Größe  eines  gewöhnlichen  Mannes 
etwa  um  ein  Sechstel  überschritt?  Und  hat  man  nicht,  um  anzudeuten, 
wie  wir  ans  etwa  eine  praziteliscbe  Hera  vorzustellen  haben,  sich  oft  genug 
auf  das  kolossalste  uns  erhaltene  Bild  der  'Göttin,  die  ludovisische  Büste, 
berufen,  ohne  daß  es  irgend  jemand  eingefallen  wäre,  ihre  Kolossalität  als 
im  Widerspruch  mit  praxitelischer  Kunst  stehend  zu  betrachten;'  Also  nicht 
der  Bericht  des  Pausanias,  sondern  die  Vorstcllimg  Kleins  von  der  Kunst 
des  Praxiteles  bedarf  der  Berichtigung, 

Wenn  sich  demnach  die  Aufstellungen  Kleins  im  einzelnen  als  haltlos 
erweisen,  so  vrird  man  mir  wohl  erlassen,  das  Gesamtbild,  welches  Klein 
von  der  Persönliohkeit  seines  Alteren  Praxiteles  S.  IB  zu  entwerfen  unter- 
nimmt, einer  kritischen  Prüfung  zu  unterziehen.  Nur  das  mag  hier  wieder- 
holt werden,  daß,  je  höher  Klein  seine  Bedeutung  hinaufzuschrauben  bestrebt 
ist,  um  so  mehr  die  Wahrscheinlichkeit  seiner  Existenz  geschmälert  wird. 
Ein  nnt«rgeordneter  Künstler  konnte  einem  berühmten  Namensgenossen  gegen- 
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über  in  Vergessenheit  geraten;  ein  Kftnstler,  würdig  neben  einem  AlkameneB, 
Myron,  ja  selbst  neben  eioem  Phidias  geuannt  zu  werdeo,  müßte  in  der 
Überlieferung  deutlicher  erkennbare  Spuren  zurückgelassen  haben. 

Im  AnschluB  an  Praxitelea  finden  auch  die  beiden  Kepbisodot  bei  Klein 
einige  Berücksichtigung.  Hier  glaubte  ich  unter  verschiedenen  vagen  und 
unhaltbaren  Hypothesen  wenigstens  einen  Punkt  zu  finden,  in  dem  eine  Ver- 
besaerung  bisheriger  Ansichten  anzuerkennen  wäre.  Nach  dem  Vorgange  von 
0.  Müller  hatte  ich  eine  Statue  der  Athene  und  einen  Altar  des  Zeus  Soter 
im  Feiraieus  (Pliu.  34,  74}  mit  den  dortigen  Anlagen  des  Kouon  Ol.  96,  4 
[!)92  V.  Chr.]  in  Verbindung  gebracht  und  demnach  dem  filteren  Kephisodot 
beigelegt,  womit  sich  noch  neuerlich  Wachsmuth  (Athen  I  ö8&)  einverstanden 
erklärte.  Nun  sagt  Klein  S.  21:  „Im  Leben  der  zehn  Bedner  wird  die  Be- 
habiliüeiung  des  Demostfaenes  (Ol.  114,  2)  [323  v.  Chr.]  erzählt  (846  D); 
T&v  äh  Adi}vaUav  iJijj^Morfifvwv  «t;  a.  &<ptiXB  Tpwxovra  [itüavra  xo<(fi^iici(] 
ttixbv  xhv  ßiafuiv  xov  amr^gog  dibg  iv  Ilei^aiit  xal  ä^la&ta  toCto  ^'^tf^ovrog 
xb  ii>^<f>iCiia  Ati[uiivos  Ilaurvtitag,  'ög  ^v  ävc'^ihs  btitö,  näkiv  iid  Tovroig  ^ 
jioitTstiöfWi'Oe.  Hier  haben  wir  also  einen  Altar  des  Zeus  Soter  im  Peiraieus 
ganz  wie  der  bei  Plinius  erwähnte,  und  der  Anlaß,  aus  dem  er  errichtet 
wurde,  läßt  es  sehr  glaublich  erscheinen,  daß  er  auch  so  würdig  ausgestattet 
worden,  daß  das  pliniaaische  cui  pauca  comparantur  auf  ihn  Anwendung 
finden  konnte."  Ol,  114,  2  aber  war  nicht  mehr  der  ältere,  sondern  nur 
der  jfingere  Kephisodot  tätig,  und  so  werde  die  Übertragung  einfach  und 
um  so  eher  gerechtfertigt  erscheinen,  als  Plinius  an  der  betreffenden  Stelle 
Kephisodot  nicht  ausdrücklich  als  den  älteren  bezeichnet  und  daher  für  die 
Entscheidung  freie  Hand  läßt.  Leider  jedoch  hat  sich  Klein  von  den  -zwei 
Worten  xal  acptü^i  nicht  genügende  Eechenachafl  gegeben,  für  die,  wie 
für  die  ganze  Sachlage  Plutarch  im  Leben  des  Demostfaenes  (c.  37)  die  ge- 
nauere Erklärung  darbietet.  Die  Athener  rehabilitieren  den  Demosthenes 
mit  allen  Ehren;  aber  rechtlich  können  sie  ihm  die  Geldstrafe  von  (30  oder) 
50  Talenten  nicht  erlassen.  Deshalb  iootplaavto  n^bg  töv  vöfU)v.  EMo&öxeg 
ycp  iv  Tg  &iia£a  tofl  Jibg  tov  ffmtJjpo?  aqyvffwv  «ie*v  xoig  xaroOKtva^ovet 
xal  MoC/iovai  mv  ^wfMU',  ixtlvm  tom  raüza  noitjaut  jutl  na^a-iiiv  lavfffKOvxK 
laXävzoiv  iiiSmxav,  Saov  ijv  xCiMifui  rijg  lunaälxtjg.  Altar  und  Kult  bestanden 
also  bereits  zur  Zeit  des  Demosthenes  und  er  erhielt  das  Geld  nicht,  um 
es  auf  die  Ausschmückung  des  Altars  wirklich  zu  verwenden,  sondern  als 
Ersatz  seiner  gerichtlichen  Geldstrafe.  Wie  aber,  wenn  nun  Demosthenes 
etwa  aus  Dankbarkeit  das  Geld  seiner  nominellen  Bestimmung  doch  nicht 
entfremdet  hätte?  Alexander  starb  im  Juni  des  betreffenden  Jahres;  erst 
nach  seinem  Tode  wurde  Demosüienes  zurückgerufen.  In  den  Metageitnion 
(August)  Mit  die  Schlacht  bei  Kranon,  im  Boedromion  (September)  ward 
Monichia  wieder  von  Peinden  besetzt;  schon  im  Pyanepsion  (Oktehy)  nimmt 
sich  Demosthenes  das  Leben  (Plut  Dem.  28).  Unter  solchen  Umständen 
fällt  auch  die  letzte  Wahrsi-heinlichkcit  weg,  daß  Demosthenes  das  Geld 
oder  einen  großen  Teil  desselben  für  einen  Prachtaltar  ausgegeben  habe. 

Klein  bleibt  bei  der  Familie  des  Praxiteles  nicht  stehen.  Er  scheint 
seines  Erfolges  so  sicher  zu  sein,  daß  er  glaubt,  in  flüchtiger,  nachlässig 
gearbeiteter  Skizzierung,  äg  iv  naglgya  auch  die  Familie  des  Skopas  einem 
durchaus  analogen  Verfahren  unterwerfen  zu  dürfen.  Auch  von  Skopas  soll 
ein  gleichnamiger  Großvater   als  namhafter  Künstler  abgelöst  werden,    oder 
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Tielmehr  (S.  22):  „£f  ist  erst  von  äem  Biographen  dee  Skopas  Urliehs  aus 
der  Beihe  der  griechischen  KflnsUer  ausgestrichen  worden.  Und  doch  steht 
bei  Plinius  34,  49  ganz  trocken:  LXXXX  (Ol.)  rursus  floruere  Polyclitus 
Phradmon  Uyron  Pythagoras  Soopas  Perellas."  Dazu  in  der  Note:  „Der 
ganze  Katalog,  der  diese  8t«lle  enthält,  ist  bekanntlich  immer  wieder  seitens 
der  Forscher  über  griechische  Kfinstlergeschichte  mit  Anklagen  Uherhäuft 
worden.  Es  kann  meine  Aufgabe  hier  nicht  sein,  auf  die  anderen  strittigen 
Punkte  einzugehen,  doch  hoSe  ich  in  der  Fortsetzung  dieser  Untersuchungen 
die  Grundlosigkeit  dieser  Anklagen  darlegen  zu  können."  Es  wSre  dies  viel- 
mehr Eleins  erste  Aufgabe  genesen.  Denn  es  handelt  sich  durchans  nicht 
um  die  an  den  einzelnen  Namen  des  Skopas  sich  knüpfenden  Bedenken: 
die  ganze  Zusammenstellung  der  Namen  nicht  nur  unter  Ol.  90  [420  v,  Chr.], 
sondern  ebenso  unter  Ol.  87  [432  v.  Chr.]  (Ageladas,  Kallon,  Gorgias)  und 
Ol.  83  [418  T.  Chr.]  (neben  Phidias:  Alkamenes,  Kritias,  Nesiotes,  Hegias) 
nötigt  uns  zu  der  Behauptung,  daß  hier  bei  Plinius  die  größte  Verwirrung 
herrscht.  Solange  aber  diese  Behauptung  nicht  im  Zusammenhange  als 
irrtümlich  nachgewiesen  ist,  darf  keine  einzelne  der  Angaben,  wo  sie  ander- 
weitigen Zeugnissen  widerspricht,  als  ein  vollwichtiges  Zeugnis,  also  auch 
die  Notiz  Aber  Skopas  nicht  als  Grundli^  für  die  Annahme  eines  alteren 
Skopas  verwertet  werden. 

,Jndes  fehlt  auch  die  ausdrückliche  Überlieferung  von  einem  zweiten 
Skopas  nicht.  Plinius  34,  49  <[ vielmehr  90;  leider  nicht  das  einzige  falsche 
Zitat!^:  Simon  canem  et  sagittarium  feuit,  Stratonicus  caelator  ille  philo- 
sophos,  Scopas  uterque  ....  Was  diese  beiden  Skopas  schufen,  bat  eine 
IjQcke  verschlungen,  sie  selbst  stehen  wohl  erhalten  am  Rande  des  kritischen 
Abgrundes.  Ober  die  Art  aber,  wie  man  die  Erwfthnung  der  beiden  Skopas 
hier  wegzukurieren  pflegte,  mag  man  in  unserer  kritischen  PUniusausgabe 
nachlesen."  So  von  oben  herab  behandelt  Klein  seine  Vor^nger,  ohne  zu 
bedenken,  dab  auch  die  Annahme  einer  LQcke  bei  Plinius,  für  welche  wenig- 
stens die  Handschriften  keinen  Anhaltspunkt  bieten,  nur  ein  Äusknuftsmittel 
ist,  um  die  kritischen  Schwierigkeiten  der  Stelle  „wegzukurieren".  Ob  sie 
wahrscheinlicher  ist,  als  die  Wegstreichung  eines  einzigen  Buchstabens:  copas 
(Va  Scopaa,  fflr  welche  Konjektur  ich  übrigens  die  Verantwortlichkeit  nicht 
abemehmen  will,  raag  dahingestellt  bleiben.  Anstoß  aber  erregt  der  Aus- 
druck Scopas  uterque,  der  nnr  erträglich  wäre,  wo  es  sich  um  ein  schon 
froher  erw&hntes  oder  allbekanntes  Verhältnis  zweier  Künstler  handelte. 
Und  sollte  Plinius,  der  in  demselben  Paragraphen  den  Stratonicus  als  iden- 
tisch mit  dem  Calator,  Protogenes  mit  dem  gleichnamigen  Maler,  Posidouius 
als  Cälator  erwähnt  (vgl.  auch  §  8ä),  jede  Hinweisung  darauf  unterlassen 
haben,  daß  in  einem  der  beiden  Skopas  der  bertUunte  Bildhauer  versteckt 
sei?  Wie  dem  auch  sei,  die  Stelle  ist  kritisch  unsicher  imd  laßt  sich 
daher  als  Grundlage  fllr  die  Annahme  eines  doppelten  Skopas  nicht  ver- 
wenden. 

„Nun  sind  aber  sicher  skopasische  Werke  überliefert,  welche  sich  nur 
um  den  von  Plinius  angegebenen  Zeitraum  (Ol.  90)  [420  v.  Chr.J  ansetzen 
lassen"  (8.  23).  Es  handelt  sich  um  drei  Falle,  in  denen  die  Zeitbestimmung 
durch  die  Zusammenstellung  mit  Werken  anderer  Meister  gegeben  sein  soll: 
„in  diesen  drei  Fällen  ist  die  Zusammengehörigkeit  der  Bilder  verscliiedener 
Meister  evident,  ihre  Gleichzeitigkeit  sollte  es  nicht  seinV" 
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Li  Athen  befanden  siuh  Büüer  der  Senmai  oder  Eumeniden  im  Tempel 
dieser  Göttinnen,  nach  Phylarchos  »wei,  nach  Polemon  drei  (Scfaol.  Boph. 
Oed.  Col.  39),  n&mlich  zwei  von  der  Hand  des  Skopas,  eine  von  Kalamis. 
Ph;lfLrcb  sondert  also  offenbar  die  beiden  ersten  von  der  dritten  ab  und 
betrachtet  deumach  die  drei  nicht  als  einen  einheitlichen  künstlerischen  Kom- 
plex. In  den  auf  Polemon  zuräckgehenden  genaueren  Angaben  heiflt  es  nun 
bei  Clemens  Alei.  prot  47:  tag  fuv  dvo  ^KÖnas  iitolrfitv  in  tov  xalovnivov 
Ivxviiag  kl^Vy  Kttkag  (AüiLajUis)  6i,  %v  fUßiiv  avraiv  toto^iyOtTcu  tjpvttui  .  .  . 
beim  Schol.  Aeseh.  c.  Tim.  p.  747:  uv  täs  fiiv  Svo  ittaTiftt^tv  Enönaq  b  IläfiOg 
iaoiiiOev  ix  toS  Ivxvltov  Xi&ov,  xipi  6i  (Uai)v  Kähifug.  Betrachten  wir  diese 
beiden  Zeugnisse  unbefangen,  so  muß  doch  aus  der  aosdrUcklichen  Angabe, 
daß  die  Statuen  des  Skopas  aus  pariacbem  Marmor  gearbeitet  waren,  ge- 
schlossen werden,  daß  die  des  Kalamis  aus  einem  anderen  Material,  wahr- 
scheinlich Erz,  gebildet  war.  Das  Verhältnis  wKre  danach  das  umgekehrte 
wie  in  einem  Hekatetompel  zu  Argos,  wo  einem  Mannorbilde  der  Göttin  von 
Bkopas  zwei  eherne  von  peloponnesischen  Künstlern  gegenüberstanden:  Paus. 
II  22,7.  Auch  dadurch  erscheinen  sie  also  wieder  künstlerisch  voneinander 
unabhängig,  und  es  spricht  also  nichts  für  ihre  Gleichzeitigkeit 

In  EÜs  befanden  sich  in  einem  Heiligtume  der  Aphrodit«  zwei  Statuen : 
eine  Aphrodite  Urania,  die  den  einen  Fuß  auf  eine  Schildkröte  setzte,  von 
Phidias,  eine  Pandemos  auf  einem  Bocke  sitzend,  von  Skopas,  künstlerisch 
betrachtet  also  wirklich  keine  Seitenstücke.  Die  erste  war  ans  Gold  und 
Elfenbein,  die  andere  aus  Erzj  die  erste  stand  im  Innern  des  Tempels,  die 
andere  im  Freien  in  einem  benachbarten  xiiievog  {oi  nolv  aiptatijxög  öni 
ToC  vaoü):  Paus.  VI  25,1,  Wo  liegt  hier  auch  nur  der  mindeste  Anlaß  vor, 
eine  Gleichzeitigkeit  in  der  Ausiührung  der  beiden  Werke  zu  behaupten? 

Noch  ein  zweites  Werk  soll  der  altere  Skopas  neben  und  gleichzeitig 
mit  Phidias  gearbeitet  haben:  „In  Theben  hat  ein  Skopaa  vor  dem  Ismenion 
eine  Athene  als  Gegenstück  zum  Hermes  des  Phidias  geschaffen.  Beide  Götter 
werden  ausdrücklich  als  Pronaoi  bezeichnet"  (Paus.  IX  10,  2).  Es  scheint 
die  Vorstellung  obzuwalten,  als  ob  die  beiden  Statuen  unmittelbar  am  Ein- 
gänge des  Tempels  gewissermaßen  als  Türhüter  aufgestellt  gewesen  und  des- 
halb als  in  engem  Kultuszusammenhange  mit  dem  Hauptgotte  des  Tempels, 
dem  Apollo,  zu  denlien  seien,  etwa  wie  der  Mantostein  vor  dem  Tempel- 
eingange §  3.  Das  Heiligtum  war  uralt;  schon  Amphitryon  soll  für  seinen 
Sohn  Herakles  als  Dapfanephoros  dort  einen  Dreifuß  geweiht  haben.  Das 
Tempelbild  aber  war  ein  bekanntes  Werk  des  Kalamis,  und  es  kann  also 
zimftchst  nicht  etwa  von  einer  gleichzeitigen  Weihung  dieses  Bildes  und  der 
beiden  Pronaoi  die  Bede  sein.  Pausanias  sagt  ferner,  nicht  nur  der  Gott, 
sondern  der  ganze  Hügel  heiße  von  dem  vorbeifließenden  Flusse  lamenios. 
Die  Statuen  aber  stehen  am  Zugange  (nara  tijv  taoäov),  nämlich  des  Hügels; 
denn  furä  di  6  vahg  mioSöfiifrai.  Es  sind  also  im  Tempelbezirke  aufgestellte 
Weihgeschenke,  welche  den  Beinamen  Il^övaoi  gar  nicht  wegen  einer  Kultns- 
beziehung,  sondern  mit  Rücksicht  auf  den  Aufstellungsort  erhalten  haben 
mochten,  ebenso  wie  der  Hermes  an  den  Propjlllen  in  Athen  (Paus.  I  22,  8) 
als  Propjlaios  bezeichnet  wurde,  oder  Herakles,  Apollo  und  Hermes  vor  einer 
Grotte  bei  Themisonion  in  Phrygien  als  awTiläitat  (^Paus.  X  32,  4).  Also 
auch  hier  liegt  eine  Notwendigkeit,  aus  dem  Beinamen  allein  auf  die  Gleich- 
zeitigkeit der  beiden  Statuen  zu  schließen,  in  keiner  Weise  vor. 
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Trotzdem  soll  diese  Annahme  sofort  wieder  die  Grundlage  bilden,  um 
ein  zweites  Werk  in  Theben  einem  filteren  Skopaa  beizulegen,  nämlich  das 
Tempelbild  der  ÄrtemiH  Eukleia  (Paus.  IX  17,  l);  „vor  dem  thebauschen 
Heiligtum  stand  ein  Werk,  dessen  Beziehungen  zu  demselben  evident  und 
dessen  Datum  amiKhemd  bestimmbar  ist,  ein  Hermes  Agoraios  in  Yerbindung 
mit  einem  Apollo  BoSdromios,  eine  Stiftung  Pindars"  (S.  23).  Pausanias 
Bi^:  nltiolw  Si  Anökltav  ti  iaxiv  inixirjaiv  Botjägöjuog  »ul  AyoQatog  'Ep^^g 
jtaloviuvog ,  IltvSü^ov  xal  toüto  avä&ijftti;  von  einer  „Yerbindang"  beider 
Statuen  spricht  er  nicht.  „Der  Hermes  Agoraios  gehört  mit  der  Artemis 
Eukleia  zusammen,  denn  von  ihr  sagt  Plutarcb  Aristid.  20:  ßafiiig  yä^  uvc^ 
xal  öyaXfM  naga  nä<sav  icyoQÜv  (Spvraf":  nicht  Überall,  sondern  mtqi  tc 
Boiunoig  xal  Aox^otg.  Von  Hermes  ist  hier  nicht  die  Rede,  sondern  von 
der  ccyoQä\  und  wenn  Hermes  als  ayo^iog  allerdings  ebenialls  Beziehungen 
zur  iufo^  hat,  so  ist  damit  keineswegs  gesagt,  daß  Hermes  und  Eukleia 
„zusammengehören",  um  so  weniger  als  in  Theben  der  Hermes  nicht  vor 
dem  Tempel,  wo  (fju^oa&ev)  ein  steinerner  Löwe  enrilhnt  wird,  sondern 
in  der  Nfthe  (nX-rfOlov)  stand. 

Wie  es  aber  mit  derartigen  Kombinationen  steht,  das  lehrt  Klein  selbst 
am  besten,  freilich  sehr  gegen  seinen  Willen,  in  einer  Anmerkung  zu  seinen 
eben  besprochenen  Sätzen:  „Auch  in  Athen  stand  ein  Hermes  Agoraios  in 
der  Nfihe  des  Artemis  Eukleia-Tetnpels  und  nicht  fem  von  beiden  ein  Apollo, 
der  dem  Boedromios  hier  entspricht,  der  Atexikakos  des  Ealatnis."  Hätte 
Klein  hier  die  notwendigen  Zitate  aus  Pausanias  hinzugefügt,  wie  es  sich 
geziemt  hätte,  um  dem  Leser  zeitraubendes  Nachsuchen  zu  ersparen,  so 
würde  er  wahrscheinlich  selbst  über  sein  „in  der  Nähe"  und  „nicht  fem" 
erschrocken  sein.     Pausanias  erwähnt  nftmlich: 

den  Hermes  Agoraios       I  15,  1 

den  Tempel  der  Eukleia  I  14,  4 

den  Apollo  Alexikakos      I     3,  4, 

wobei  noch  zu  bemerken  ist,  daß  I  14,  4  gerade  die  Grenze  der  topo- 
graphisch noch  ungelösten  „unglücklichen  Enneakrunosepisode"  (Wachsmath, 
Athen  I  175)  bildet.  So  zerföllt  die  attische  Trias  in  nichts  und  zeigt 
zogleich  die  Haltlosigkeit  Ihrer  Annahme  in  Theben.  Wenn  nun  weiter 
vermutet  wird,  daß,  wie  der  Alexikakos  ein  Werk  des  Kaiamis  war,  auch 
der  (durch  Lukian  weiter  bekannte)  Hermes  Agoraios  in  Athen  wahrschein- 
lich von  demselben  Künstler  herrühre,  daß  femer  ebenso  der  von  Pindar 
geweihte  Hermes  Agoraios  dem  Kalamis  zuzuschreiben  sein  mCge,  weil  dieser 
für  Pindar  auch  einen  Zens  Ainmon  gemacht  habe,  daß  Kalamis  (c.  Ol.  80) 
und  der  altere  Skopas  (c  Ol.  90)  ebensogut  zusammenpassen  wie  der  Hermes 
Agoraios  und  die  Artemis  Eukleia,  80  wird  man  mir  wohl  erlassen,  auf  eine 
Widerlegung  so  haltloser  Phantasien  einzugehen. 

Es  erflbrigt  nur  noch,  ein  letzt^es  Werk  als  einem  älteren  Skopas  an- 
gehörig hier  abzuweisen.  Nachdem  bei  Plinius  36,  28  von  den  Niobiden 
und  einem  Janus  and  von  der  Streitfrage  die  Bede  gewesen,  ob  dieselben 
Werke  des  Bkopas  oder  des  Praxiteles  seien,  heißt  es  weiter:  similiter  in 
curia  quaeritur  de  Cupidine  fulmeu  tenente.  id  demum  adfirmatur  Aicibiaden 
esse  principem  forma  in  ea  aetate.  Klein  nimmt  (S.  24)  ohne  weiteres  an, 
daß  es  sich  auch  hier  am  die  Frage  nach  der  Autorschaft  des  Skopas  oder 
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des  Pmitetea  handele,  und  die  Stelle  sei  um  so  interessanter,  als  hier  nicht 
nur  der  ältere  Skopas,  sondern  zugleich  auch  nur  der  ältere  Praxiteles  in 
Betracht  kommen  könne,  so  daß  sie,  „wenn  nicht  alles  t&nscht,  die  Tradition 
dieser  beiden  neu  zu  gewinnenden  Künstler  freilich  in  Terkümmerter  Form 
enthalt".  Allein  Plinios  schiebt  nach  dem  Abschnitt  Aber  Skopas  nur  eise 
episodische  Betrachtung  über  mangelnde  oder  schwankende  Beglaubigung  ver- 
schiedener Kunstwerke  in  Rom  ein:  ignorstur  artifex  .  . .;  par  haesitatio  .  .  .; 
simiHter  quaeritur  .  .  .;  molta  .  .  .  sine  auctoribua  placeat  .  .  .;  nee  minor 
qnaestio  .  .  .  qui  fecerint .  .  .  Die  Namen  des  Skopas  und  Praxiteles  kommen 
nur  bei  der  par  haesitatio  in  Betracht,  nicht  bei  der  vorhererwähnten  Venus 
und  nicht  hei  den  verschiedenen  Werken,  die  nachher  angeführt  werden  (vgl. 
auch  Ohmichen,  Plinian.  Studien  8.  130). 

Es  ist  wahrlich  keine  er&enliche  Aufgabe,  sich  mit  einer  so  unfincht- 
baren ,  fast  nur  negativen  Kritik  befassen  zu  müssen ;  und  die  Frage  hat 
eine  gewisse  Berechtigung,  ob  es  sich  tlherhaupt  lohne,  Arbeiten  wie  die 
vorliegende  einer  Widerlegung  im  einzelnen  zu  würdigen.  Eine  gewisse  Art 
von  Dilettanten,  an  der  es  in  der  ArchSologie  nie  fehlen  vrird,  mag  man 
ruhig  ihre  Wege  wandeln  lassen,  ohne  sie  in  ihrem  Behagen  zu  stören. 
Aber  Klein  gehört  zn  den  „künftigen"  Archäologen;  er  operiert  mit  einem 
Apparat  von  Gelehrsamkeit,  zu  dessen  NachprOfung  nicht  jeder  gerade  Zeit 
und  Gelegenheit  hat.  Auch  soll  seine  ehrliche  Absicht,  der  Wissenschaft 
zu  dienen,  keineswegs  in  Abrede  gestellt  werden.  Gerade  darum  aber  muß 
ihm  scharf  entgegengetreten  werden,  wenn  er  zur  Erreichung  dieser  Absicht 
Wege  beschreitet,  welche  der  Wissenschaft  nicht  zum  Vorteil,  sondern  zum 
offenbaren  Nachteil  gereichen.  Man  klagt  in  unserer  Zeit  vielfoch  über  zu- 
nehmende Zuchtlosigkeit  nicht  bloB  im  sozialen  und  sittlichen  Leben,  son- 
dern auch  auf  dem  Gebiete  der  ausübenden  Kunst.  Achten  wir  daher  dop- 
pelt darauf,  daß  nicht  auch  in  der  Wissenschaft  der  Kunst  kritische  Zucht- 
losigkeit die  Oberhand  gewinne!  Klein  spricht  8,  18  von  einer  ,4n  der 
griechischen  Klinstiergeschichte  so  beliebten  Auspressungamethode".  Es  mag 
ja  sein,  daß  man  oft  einem  einzelneu  Zeugnisse  oder  Urteile  aus  dem  Alter- 
tume  zu  viel  zugemutet  hat;  immer  aber  lag  diesem  Verfahren  ein  wissen- 
schaftlich anerkennenswertes  Motiv  zugrunde:  die  Achtung  vor  der  Tradition 
des  Altertums,  das  Bestreben,  sich  mit  derselben  im  Einklänge  zu  erhalten 
und  dem  eigenen  subjektiven,  vielleicht  willkärlicben  Ermessen  möglichst 
bestimmte  Schranken  zu  ziehen.  Was  Klein  an  ihre  Stelle  setzen  will  — 
und  wer  wollte  leugnen,  daß  sich  vor  und  neben  ihm  vielfach  verwandte 
Tendenzen  bemerkbar  machen?  —  ist  nur  eine  Auspressungsmethode  anderer 
Art.  Da  werden  z.  B.  persönliche  Beziehungen  oder  Gegnerschaften  heran- 
gezogen oder  auch  nur  angenommen,  von  denen  es  sich  absolut  nicht  be- 
weisen läßt,  daß  sie  auf  künstlerische  Verhaltnisse  Einfluß  geübt.  Wir  dürfen, 
wir  müssen  in  Betracht  ziehen,  was  über  das  persönliche  Verhältnis  des 
Polygnot  zu  Kimon,  des  Phidias  zu  Perikles  berichtet  wird.  Aber  eine 
künstlerische  Tätigkeit  des  alteren  Kephisodot  für  Unternehmungen  des  Konon 
bedenklich  zu  finden,  bloß  weil  Phokion,  der  Schwager  des  Künstlers,  einer 
anderen  politischen  Partei  als  Konon  angehörte  (S.  'JO),  ist  gewiß  zu  weit 
gegangen,  —  ganz  abgesehen  davon,  daß  diese  Tätigkeit  in  eine  Zeit  fallen 
würde,  in  welcher  Phokion  noch  gar  nicht  beiratst^big  war,  also  noch  gar 
nicht   Kcphisodots  Schwager   sein   konnte,    und  daß  die  politische  Tätigkeit 


DigitizcdbyGoO^le 


Znr  griscfaiBchen  KflnBtletgesohlchU.  87 

des  EoDOii  und  des  PhoHott  sich  gar  nicht  berühren.  Da  werden  ferner 
die  Partei verldiltnisse  einzelner  griechischer  Städte  bis  ins  elnzehiste  aos- 
gepreBt,  als  ob  bei  jedem  Sjstemwechsel  die  eben  an  einem  Orte  beachBf- 
tiigt^n  Künstler  aus  einer  bisher  befreundeten  Stadt  gezwungen  gewesen 
i^ren,  sofort  das  Feld  zu  rfiumen.  In  einer,  freilich  auf  eine  selü:  fifihe 
Zeit  bezägUchen  Erz&hlung  erfreuen  sich  die  von  den  Sikyoniem  beleidigten 
Kttnstler  Dipoinos  und  Skjllis  des  Schutzes  der  Gottheit,  und  wir  dürften 
ans  dadurch  wenigstens  zur  Vorsicht  mahnen  lassen,  die  rein  politischen 
VerhSltnisse  für  die  religiös-künsÜenscheu,  oft  durch  Priesterscb&ften  ver- 
mittelten Beziehungen  als  notwendig  maßgebend  hinzastellen.  Da  werden 
endlich  aaf  mythologischem  Gebiete  aus  allen  Ecken  und  Winkeln  Namen 
and  Beinamen  von  Gottheiten  zusammengesncht,  um  Verbindungen  herzu- 
stellen, die  entweder  gar  nicht  existierten,  oder  vielleicht  nur  in  zurttlligen, 
rein  persSnlichen  Verhältnissen  der  Weihenden  ihren  AnlaB  haben  mochten, 
w&hrend  doch  gerade  der  dogmatisch  so  wenig  fixierte  Chanikt«r  and  die 
Bedeutung  lokaler  Entwickelungen  in  der  griechischen  Religion  hier  die 
größte  Vorsicht  auferlegen  sollten.  Und  wegen  der  auf  solchen  Voraus- 
setzungen aufgebauten  subjektiven  Pbantasiegebilde,  die  höchstens  zuweilen 
einen  Schein  der  Möglichkeit,  aber  selten  den  einer  gewissen  Wahrschein- 
lichkeit, geschweige  denn  Gewißheit  haben,  soll  dann  unsere  direkte  kunst- 
geschichtliche Überlieferung  beiseite  gesetzt,  sollen  namentlich  die  Nachrichten 
eines  Pausanias  und  Plinius  umgedeutet  oder  in  ihrer  doch  im  allgemeinen 
nnbestreitbaren  Zuverlässigkeit  geradezu  ver^htigt  werden.  Das  ist  das 
gerade  Gegenteil  einer  strengen  philologisch-historischen  Kritik;  und  der  Er- 
trag, der  auf  diesem  Wege  erzielt  wird,  ist  nicht  ein  Gewinn  für  die  Wissen- 
schaft, sondern  eine  Beschwenmg  derselben  mit  unnützem  Ballast  Seien 
wir  also  vielmehr  eingedenk  des  alt«n  Spruches:  est  quaedam  ais  uesciendil 

Der  jüngere  Polyklet  und  Lysipp. 

In  der  Archäologischen  Zeitung  1878  8.  10  ff.  bespricht  6.  LOsohcke 
zwei  in  Theben  gefundene  Künstlerinsehriften  des  Lysipp  und  des  jüngeren 
Polyklet  und  versucht  mit  ihrer  Hilfe  das  Resultat  festzustellen,  daß  der  letz- 
ter© von  Geburt  BSoter  und  ungeföhr  von  Ol.  102  —  112  [372—332  v.  Chr.] 
tätig  gewesen  sei,  der  ältere  Polyklet  dagegen  noch  bis  nach  der  Schlacht  bei 
Aigospotamoi  (Ol.  93,4  =  405  v.  Chr.)  gearbeitet  habe. 

Beide  Inschriften  [Löwy,  Inschr.  griech.  Bildh.  Nr.  9^],  außer  dem 
Kflnstlemamen  je  drei  auf  Siegerstatuen  bezüghche  Distichen  enthaltend, 
befinden  sich  auf  einem  und  demselben  Marmorblocke,  sind  aber  nicht  von 
derselben  Haud  ausgeführt.  Da  sie  jedoch  an  derselben  Flache  des  Steines 
mit  Rücksicht  aufeinander  angeordnet  seien,  heißt  es  weiter,  so  können  sie 
als  ungefShr  gleichzeitig  gelten.  Dieser  bescheidenen  Vermutung  folgt  aber 
sofort  die  Behauptung:  „Daß  Lysipp  von  Sikyon  und  Polyklet  d.  3.  gleich- 
zeitig gearbeitet  haben,  steht  demnach  fest."  Diese  Behauptung  könnte 
nur  gelt«n,  wenn  es  sich  um  eine  ursprünglich  fUr  zwei  Statuen  berechnete 
Basis  handelte.  Aber  der  Block,  der  die  Inschriften  trägt,  ist  nicht  eine 
selbständige  Stataeubaais,  sondern  ein  architektonisches  Glied,  welches  von 
Löschcke  selbst  mit  dem  Herakleion  oder  etwa  dem  an  dasselbe  anstoßenden 
Gymnasien   in  Verbindung  gebracht  wird.     Nehmen   wir  an,   daß  es  einer 
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Mauer  oder  Mfijiüg  angehört  faabe,  die  zur  sukzessiven  Aufnahme  von  Sieger- 
statuen bestimmt  war,  so  kann  recht  wohl  zwischen  der  Weihung  der  beiden 
StatneD  eine  Reihe  von  Jahren  vergangen  sein.  Wenigstens  dttd'en  aus  der 
angenommenen  Gleichzeitigkeit  keine  weiteren  Folgerungen  gezogen  werden; 
und  die  Inschrift  ist  dafür,  daQ,  wenn  auch  Polyklet  nicht  ein  Altersgenosse 
des  Lysipp  gewesen,  „doch  sieher  beide  KQnstler  auf  der  Grenischeide  ihrer 
Tätigkeit  noch  zusammengetroffen",  keineswegs  „ein  unwiderlegliches  Zeugnis". 

Aber  auch  eine  Notiz  bei  PliniuB  (36,  64)  soll  zu  derselben  Annahme 
fahren:  dieser  erwähnt  nämlich  unter  den  Werken  des  Lysipp  eine  Statue 
des  Hephaistion,  des  bekannten  Freundes  Alexanders,  „welche  einige  dem 
Polyklet  beilegen,  der  doch  fast  htmdert  Jahre  vorher  lebte".  Hier  sei 
nämlich  offenbar  der  jüngere  mit  dem  alteren  verwechselt  worden.  Also 
zuerst  soll  Polyklet  d.  J.  nicht  Altersgenosse  des  Lysipp  sein,  und  dann 
doch  die  Statue  des  Hephaistion  (gewiß  nicht  vor  Ol.  112  [332  v.  Chr.], 
möglicherweise  erst  etwa  Ol.  114  [324  v.  Chr.])  gearbeitet  haben,  so  daß 
sich  die  Zeit  seiner  Tätigkeit,  wenn  auch  nicht  völlig,  doch  zum  größten 
Teil  mit  der  des  Lysipp  gedeckt  hätte.  Hier  befindet  sich  Löschcke  mit 
sich  selbst  in  offenbarem  Widerspruche. 

Ist  es  aber  möglich,  die  Tätigkeit  des  Polyklet  flberhaapt  so  weit  aus- 
zudehnen? Was  ich  dai-über  bald  nach  dem  Erscheinen  von  L.S  Aufsatz 
niedergeschrieben,  hat  durch  die  Entdeckungen  von  Olympia  eine  bedeutende 
Erweiterung  erfahren,  und  es  ist  dadurch  der  Anlaß  gegeben,  die  Besprechung 
über  Polyklet  hinaus  auf  dessen  ganze  Familie  auszudehnen. 

Daß  Daidalos  von  Sikyon  Sohn  des  Fatrokles  war,  wußten  wir  bereits 
durch  eine  ephesische  Inschrift:  G.  i.  gr.  2984  [Löwy,  I.  0.  B.  88]  und  ist 
durch  andere  aus  Olympia  bestätigt  worden  (Ä.  Z.  1879  S.  4ö,  Nr.  221; 
vgl.  222  u.  287)  [Olympia  V  Nr.  635;  161].  Nun  erscheint  aber  dort  (A.  Z. 
1878  S.  84,  Nr.  129)  [Ol.V  1Ö9J  auch  Naukydes  als  Sohn  des  Patxokles;  und 
nach  den  Grundsätzen  philologischer  Kritik  ist  ferner  bei  Paus&uias  H  22,  7 
zu  lesen:  tb  liiv  [ayaliia'ExätTjg)  floXmleixog  inoiijai,  z6  Si  &Sclq)og  IIolv- 
ydeiTOv  NavitvSijg  Mö&an'oS'  Also  Daidalos,  Naukydes  und  Polyklet  sind 
Brüder.  Daidalos  heißt  außerdem  einmal  (Paus.  VI  3,  4)  Schüler  seines 
Vaters  Patrokles,  Polyklet  einmal  (Paus.  VI  6,  2)  Schüler  des  Naukydes, 
woraus  zunächst  nur  folgt,  daß  er  der  jüngere  Bruder  war.  Um  die  wei- 
teren chronologischen  Angaben  leichtt^r  £u  würdigen,  mag  hier  sofort  folgendes 
hypothetische  Schema  aiJgestellt  werden,  an  dem  dieselben  gemessen  werden 
können.  Wenn  Patrokles  ungefähr  im  Jahre  470  =^  Ol.  77,  3  und  ihm  als 
dreißigjährigen  Manne  440  =  Ol.  85,  1  als  ältester  Sohn  Naukydes  geboren 
war,  so  konnte  dieser,  wiederum  dreißigjährig  410  =  Ol.  92,  3  Schüler  haben, 
die  sich  fünf  Jahre  später  405  —Ol.  9;S,  4  an  öffentlichen  Werken  beteiligten. 
Als  ein  solcher  Schüler  ist  zunächst  der  nicht  im  Familienzusammenhange 
stehende  Sikyonier  Alypos  beglaubigt,  der  an  dem  großen  delphischen  Weih- 
geschenke  für  Aigospotamoi  arbeitete.  Ganz  in  dieselbe  Zeit  aber  gehört  der 
aus  dem  gleichen  Anlaß  geweihte  Dreifuß  in  Amyklai,  an  dem  sich  eine 
Aphrodite  von  der  Hand  des  Polyklet  befand.  Man  hat  diesen  für  den 
älteren  erklären  wollen.  Aber  sollte  man  dem,  wenn  er  überhaupt  noch 
gelebt  hätte,  im  höchsten  Alter  stehenden,  weltberühmten  Meister  die  Figur 
an  einem  von  zwei  Dreißlßen  neben  dem  sonst  unbekannten  Aristandros  von 
Faros  übertragen,  sollte  man  ilmi,  dem  Haupte  der  argivischen  Schule,  neben 
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so  vielen  imbedenteuden  Künstlern  nicht  auch  einen  hervorragendes  Anteil 
an  dem  delphischen  Weihgeschenke  vergömit  haben?  Man  hat  aber  außer- 
dem ganz  vergessen,  daß  er  Schüler  des  Ageladas  war,  dessen  Leben  sich 
kaum  über  OL  80  hinaus  eistreckt  haben  kann.  Wir  müssen  daher  an  un- 
seren chronologischen  Grundlagen  dehnen  and  zerren,  um  eine  entfernte  Mög- 
lichkeit heraoszurecbnen,  die  wir  schließlich  doch  selbst  wieder  für  eine  Un- 
wahrscheinlicbkeit  erklären  müssen.  Nach  dem  obigen  Schema  würde  der 
jüngere  Polyklet  Ol.  93,  4,  auch  wenn  er  Ol.  87,  1  =  i'd'2  geboren,  also 
acht  Jahre  jünger  als  sein  Bruder  gewesen,  immer  schon  das  Alter  von 
27  Jahren  erreicht  haben  und  also  ein  fertiger  Künstler  gewesen  sein.  Aller- 
dings ist  an  dem  delphischen  Weihgeschenk  auch  noch  sein  Vater  Patrokles 
beschäftigt,  ja  Plinius  setzt  denselben  sogar  erst  in  die  95.  Olympiade,  in 
welcher  er  nach  unserer  Berechnung  bereits  das  siebzigste  Jahr  erreicht 
haben  müßte:  als  Bezeichnung  der  Blut«  freilich  ein  hohes  Alter!  Aber  ohne 
die  Listen  des  Plinius  weiter  zn  kritisieren ,  dürfen  wir  uns  dasselbe  in 
diesem  Falle  ohne  weiteres  gefallen  lassen;  denn  in  derselben  Olympiade 
steht  neben  Patrokles  auch  sein  Sohn  Naukydes. 

Fahren  wir  fort,  so  fehlen  Über  Naukydes  weitere  Zeitangaben.  Unter 
den  Werken  des  jüngeren  Polyklet  laßt  sich  die  Statue  des  Antipatros  mit 
Wahrscheinlichkeit  in  Ol.  98  [388  v.  Chr.]  setzen.  Daidalos  arbeitet  ein 
Weibgeschenk  der  Eleer  wegen  eines  in  der  9ö.  Ol.  [400  v.  Ohr.j  erfochtenen 
Sieges  über  die  Lakedämonier  in  der  Altis,  und  noch  spater  an  den  Weih- 
geschenken  der  Tegeaten  wegen  der  Erfolge,  welche  dieselben  Ol.  103,  4 
[369  V.  Chr.]  ebenfalls  über  die  LakedOmonier  davongetragen  hatten.*)  Bis 
in  die  gleiche  Zeit  wttrde  sich  auch  die  spätere  Tätigkeit  des  jüngeren 
Polyklet  ohne  Bedenken  herabrücken  lassen.  Geradezu  unmöglich  würde  es 
also  nicht  sein,  daß  er  sich  noch  mit  den  Anfängen  des  Lysipp  berührt 
hStt«;  aber  w&brschelnUcher  ist  es,  daß  die  beiden  thebanischen  Inschriften 
durch  einen  Zwischenraum  von  einigen  Jahren  getrennt  sind. 

Im  vorhergehenden  ist  einer  Statue  von  seiner  Hand,  des  Zeus  Philios 
in  Megalopolis  (Paus.VlII  'M,  4}  noch  nicht  gedacht  worden.  Ihre  EinfUgung 
in  den  chronologischen  Rahmen  würde  keine  besondere  Schwierigkeit  ver- 
aolsissen.  Trotzdem  muß  die  Frage,  ob  sie  zur  Zeit  der  Gründung  dieser 
Stadt  (Ol.  102,  2)  [371  v.  Chr.J,  ja  ob  sie  überhaupt  von  dem  jüngeren 
und  nicht  vielmehr  von  dem  älteren  Polyklet  gearbeitet  war,  noch  immer 
offengehalten  werden.  Dort  befanden  sich  in  einem  und  demselben  Peribolos 
drei  Tempel.  Für  zwei  derselben,  den  der  großen  Göttinnen  und  den  der 
Aphrodite,  führte  der  bekannte  Damophon  die  Tempelbilder  aus  Marmor 
und  Holz  aus.  Ist  es  da  nicht  aufTallig,  daß  diis  Bild  des  Zeus  für  den 
dritten  Tempel,  wie  wir  aus  dum  Stillschweigen  des  Pausanias  schließen 
dürfen,  aus  Erz,  einem  anderen  Künstler  aus  einer  ganx  verschiedenen  Schule 

*)  Urlichs  (in  den  Jahrb.  f.  Philol.  LXIX  S.  R80)  denkt  an  EreignisBe,  die  um 
eine  Olympiade  s^ter  fallen.  Eh  stimmt  allerdings,  daß  Pausanias  (X  9,  e)  von 
kriegHgefangenen  Lakedämoniem  spricht,  und  daß  nach  Xenophon  (Bellen.  VII  4, 27) 
bei  dem  Entsatz  von  Kromuos  Spartiateu  und  PeriOken  nUlovts  t&v  ixatir  in 
Kriegsgefangenschaft  fielen.  Von  dieaen  aber  erhielten  die  Arkader  nur  den  vierten 
Teil-  Sollten  aie  für  diesen  Erfolg  eine  Beihe  von  neun  Statuen  aufgeBtellt  haben? 
Bei  der  Masse  kleinerer  und  grfiBerer  Fehden  in  damaliger  Zeit  ist  e»  kaum  mög- 
lich, im  einzelnen  Falle  eine  bestimmte  Entscheidung  zu  tielleu. 
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sollte  fibertrsgen  norden  Bein?  Wahrscheinlicher  ist  es  jedenfalls,  daB  die 
Statue,  wie  so  viele  andere  in  Me^alopolis,  aus  früherer  Zeit  stammte  und 
aus  einer  anderen  arkadischen  Stadt  dorthin  versetzt  wurde. 

Bestimmter  möchte  ich  dem  jüngeren,  nicht  dem  alteren  Polyklet  den 
Zeus  Meilichios  in  Argos  zuweisen,  nicht  zwar,  dafi  ich,  einer  Andeutung 
Löschckes  (Anm.  12)  folgend,  dieses  Werk  mit  dem  Skyt&lismos  des  Jahres 
370  =  Ol.  102,  3  in  Verbindung  bringen  zu  müssen  glaubte,  sondern  unter 
bestimmter  Betonung  des  {jett{iov  in  der  Erzählung  des  Pansanias  (11  20,  1) 
über  die  Ereignisse  des  Jahres  416  ->  Ol.  90,  3.  Die  nächste  Folge  der- 
selben war  die  Einrichtung  der  Demokratie,  die  schwerlich  so  bald  als  reuige 
Sünderin  an  eine  Sühnong  des  Torhergegangenen  Blutbades  dachte.  Der  na- 
türlichen Entwtckelung  würde  es  weit  besser  entsprechen,  daß  man  erst  eine 
geraume  Zeit  später,  als  die  vornehmen  Geschlechter  sich  durch  jungen  Nach- 
wuchs wieder  gekräftigt  hatten,  zu  einer  gewissen  Ansgleichung  der  poli- 
tischen Gegensätze  gelangte,  die  in  den  ailtt  xa^Qata  und  der  Weibung  der 
Zeusstatue  ihren  Ausdruck  linden  mochte. 

Wenn  ich  also  diise  Statue,  wie  schon  vorher  den  Dreifuß  von  Amyklai, 
aus  dem  Verzeichnisse  der  Werke  des  älteren  Polj'klet  ausscheide,  so  muß 
ich  um  so  energischer  dagegen  Einspruch  erheben,  daß  Löschcke  in  einer 
etwas  an  Kleins  Manier  erinnernden  Auffassungs weise  aus  ganz  allgem^nen 
Gründen  sich  von  der  positiven  Grundlage  der  schriftlichen  Überlieferung 
entfernen  und  ein  berühmtes  Werk  des  Siteren  Polyklet  auf  den  jüngeren 
übertragen  will.  Es  erscheint  ihm  nämlich  „wegen  des  Gegenstandes  der 
Darstellung  und  wegen  der  Fertigkeit  in  Bildung  geschlossener  Gruppen, 
die  er  voraussetzt,  sehr  fraglich,  ob  sie  (die  vielbewunderten  Astragalizonten) 
nicht  vielmehr  von  dem  in  Born  vergessenen  jüngeren  Namensvetter  her- 
rührten". Allerdings  kennt  Plinius  den  jüngeren  Polyklet  nicht,  aber  er 
erwähnt  34,  55  dieses  Werk  nicht  etwa  beiläufig  als  eins  unter  vielen,  son- 
dern mit  scharfer  Betonung:  hoc  opere  nullum  absolutius  pleriqne  iudicant. 
Und  dieses  Werk  sollen  wir  dem  jüngeren  Polyklet,  der  doch  immer  nur 
ein  Künstler  zweiten  Ranges  war,  zuweisen?  Das  Zeugnis  ist  hier  so  po- 
üitiv,  daß,  wenn  das  Werk  sich  nicht  in  unsere  Vorstellungen  von  dem 
Meister  einfügen  will,  wir  nicht  berechtigt,  das  Zeugnis  zu  verwerfen,  son- 
dern verpflichtet  sind,  unsere  Vorstellungen  nach  dem  Zeugnisse  zu  refor- 
mieren. 

Wie  große  Vorsicht  aber  in  der  Aufstellung  so  allgemeiner  Annahmen 
geboten  ist,  das  drängte  sich  mir  im  Laufe  der  gegen wUrtigea  Untersuchungen 
gerade  in  Beziehung  auf  den  älteren  Polyklet  auf.  Wir  sind  gewohnt,  ihn 
als  einen  der  ersten,  wenn  nicht  den  ersten  Atblotenbildner  aufzufassen. 
Nun  lehren  uns  die  olympischen  Ausgrabungen,  daß  von  den  fünf  bisher 
zwischen  ihm  und  dem  jüngeren  streitigen  olympischen  Siegerstatuen  nach  den 
Inschriften  vier  dem  jüngeren  zugesprochen  werden  müssen,  und  daß  wir 
demnach  auch  die  fünfte,  die  des  Kyniskos,  diesem  nicht  wohl  länger  vor- 
enthalten dürfen.  So  bleibt  für  den  älteren  keine  einzige  übrig,  und  in 
diesem  Falle  dürfen  wir  wohl  aus  dem  Stillschweigen  des  Pansanias  folgern, 
daß  er  überhaupt  keine  Siegerstatuen  für  Olympia  gearbeitet  hat.  Es  scheint 
daher,  daß  er  die  Jünglingsgeslalt  und  das  „athletische  Genre",  in  dem  er 
unangefochten  Meister  bleibt,  gewissermaßen  nur  als  theoretisch -künstlerische 
Aufgabe,  nicht  als  Objekt  für  den  praktischen  Markt  in  Olympia  behandelt 


DigitizcdbyGoO^le 


Zur  griechipchen  Köngüergeschichte.  91 

habe.  Ob  wir  deshalb  vielleicht  seine  kttusÜehsche  Pera9iiliohkeit  in  eine 
gewisse  Parallele  mit  der  Stellung  des  Isokrates  auf  dem  Gebiete  der  Be- 
redsamkeit zu  bringen  haben,  mag  hier  unerört«ri  bleiben.*) 

Nach  diesen  Abschweifungen  kehren  wir  wieder  zu  der  thebanischen 
Kilnstlerinscbrift  zurück.  Überraschend  nennt  Löschcke,  was  sie  „ttber  die 
Heimat  des  jüngeren  PolyUet  lehre.  Denn  bei  dem  ausgeprttgten  Böotismus 
in  der  Form  inöeiae  scheint  mir  ein  Zweifel  über  diese  kaum  möglich". 
Den  jüngeren  Polyklet  für  einen  Böoter  zu  halten,  mächte  vielleicht  gerecht- 
fertigt Bein,  wenn  jenes  inötiet  an  der  Statue  selbst  oder  an  ihrer  Plinthe, 
d.  h.  vom  Künstler  selbst  eingemeißelt  wäre.  Aber  die  Statue  hatte  nicht 
einmal  eine  isolierte  Basis,  und  über  der  Künstlerinschrift  befindet  sich  ein 
Epigramm  von  drei  Distichen.  DaS  dieses  vom  Künstler  selbst  eingemeifielt 
sei,  wird  kaum  jemand  zu  behaupten  wagen,  and  so  werden  wir  auch  die 
weiteren  zwei  Worte:  Jloilini^iiof  ixöuat  auf  Rechnung  des  böotischen  Stein- 
metzen setzen  müssen,  der  in  Theben  eben  bCotiscli  schrieb. 

Die  Inschrift  Uflt  sich  also  gegen  die  aus  dem  FamilienzuGammenhange 
mit  Naukydes  abgeleiteten  Resultate  in  keiner  Weise  geltend  machen;  und 
wohl  noch  weniger  können  die  Hinweisungen  Löschckes  auf  mehrfache  Be- 
ziehungen Polyklets  zu  Theben  und  Tbebanem  in  Betracht  kommen.  Theben 
war  keineswegs  der  Sitz  einer  Kunstschule,  die  wie  Athen  oder  Ai^os  nicht 
bloß  das  heimische  Bedürfnis  befriedigt,  sondern  auch  für  den  Export  ge- 
arbeitet hätte.  Wir  finden  dort  attische  wie  peloponnesische  Künstler  in 
gröBerer  Zahl  beschäftigt  (s.  das  Register  zu  meiner  Klg.  II  783)  fll'  535j, 
wobei  allerdings  nicht  verschwiegen  werden  soll,  daS  ausnahmsweise  die 
einzigen  namhaften  böotischen  Künstler  Hypatodoros  und  Aristogeiton  nicht 
nur  ein  Götterbild  für  eine  arkadische  Stadt,  sondern  auch  ein  umfangreiches 
Weihgeschenk  in  Delphi  iür  die  Argiver  arbeiteten. 

Wenn  ich  schließlich  hier  noch  auf  die  Heimatsverhtlltnisse  der  Familie 
des  Polyklet  eingehe,  so  geschieht  dies  vornehmlich  mit  Rücksicht  auf  die 
Bemerkungen  Fnrtw&nglers  in  der  A.  Z.  1879  S.  46.  Daidalos  nennt  sich 
in  den  Inschriften  und  heiBt  bei  Pausanias  Sikyonier,  Polyklet  hei  Pausanias 
Argiver.  Naukydes,  wenn  er  nach  der  Inschrift  Sohn  des  Patrokles  ist, 
kann  nicht  zugleich,  wie  jetzt  bei  Pausanias  steht,  Sohn  des  Mothon  sein. 
Es  freut  mich  daher,  daS  ich,  schon  ehe  ich  Furtwänglers  Aufsatz  gelesen 
hatte,  zu  der  gleichen  Lösung  wie  er  gelangt  war,  nämlich  dafl  in  Mö&iavog 
die  Angabe  der  Heimat  des  Künstlers  versteckt  sei,  und  zwar  Hethana 
zwischen  Gpidauros  und  Troizen,  welches  Thukydides  IV  45  Methone  nennt, 
während  B)r  die  gleichnamige  Stadt  in  Messene  sich  bei  Pausanias  IV  35,  1 
sogar  die  Form  Mothone  findet.  So  hatten  wir  also  für  die  drei  Brüder 
drei  verschiedene  Heimatsangaben.  Zur  Lösung  dieser  scheinbaren  Wider- 
sprüche bemerke  ich  zunächst,  daß  attische  Künstler  in  attischen  Inschriften 
ihre  Heimat  nach  ihrem  Demos,  und  nur  aufierhalb  Attikas  sich  als  Athener 
zu   bezeichnen  pflegen.     Als  Analogie   aus    anderen  Gegenden  Griechenlands 


•)  Diesen  MahnoDgen  zur  Vorsicht  gegenüber  will  auch  ich  mich  einer  War- 
nung LOgchckes  nicht  verschliefien :  eine  thebamsche  Ingchiift,  in  der  ich  ein 
KünatlerverzeichniB  zu  erkennen  glaubte  (Üverbeck  S(j.  Ib6»)  [Löwy,  I.  G.  B.  554], 
mag  wenigsten  so  lange  au?  den  archäoloKischeu  Schrifl^uellen  gestrichen  werden, 
al«  die  pwtielle  Übereinstimmung  mit  bekannten  Künstlern  amen  üich  nicht  durch 
weitere  Gründe  als  eine  nicht  bloß  zufällige  erweisen  läßt 
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kann  eine  Inachrift  aus  Olympia  (A.  Z.  1878  S.  181)  [Olympia  V  Nr.  130] 
dienen,  in  welcher  sich  ÄthenodoroB  und  AsopodoroB  jü  fiiv  'Axaiö?,  h  d'  i£ 
"Aoytoq  tvQvyöqov  ohne  Angabe  der  Stadt  nennen.  Nun  wird  der  Navuvdnq 
Mö&iavtiq  bei  Pausanias  aJs  Künstler  einer  Hekate  nicht  in  Olympia,  son- 
dern in  Argoa  genannt,  und  hieraus  also  erklärt  sich,  daB  er  dort,  wahr- 
scheinlich in  der  Inschrift,  Methana  als  seine  engere  Heimat  oder  den  Stamm- 
sitz seiner  Familie  bezeichnet.  Nankjdes  war  also  ein  Me&tovaioq  'A^tioq^ 
wie  bei  einem  Komiker  Ephippos  (Athen.  X  442  d)  Herakles  sich  Ti^vv9iav 
'A^ytüv  nennt,  oder  wie  Ähnlich  BottaTiog  i£  'Eqxo/Uvov  ein  Werk  des 
Hypatodoros  nnd  Aristogeiton  weiht.  In  Olympia  würde  sich  wahrscheinlich 
auch  Naukydes  als  Argirer  bezeichnet  haben,  wie  Polyklet  zwar  nicht  in 
den  Inschriften,  aber  bei  Pausanias  genannt  wird,  Daidalos  dagegen  erscheint 
als  Sikyonier.  Es  haben  nun  jedenfalls  einmal  sehr  enge  Beziehungen  zwi- 
schen der  Kunst  von  Sikyon  und  von  Argos  bestanden;  schon  die  drei  Musen 
des  Ageladas,  Kanachos  und  Aristokles  scheinen  in  einer  gewissen  Gemein- 
samkeit gearbeitet  zu  sein;  und  so  mag  es  sich  auch  erklHren,  daS  der  Sltere 
Polyklet  gewöhnlich  Ärgiver,  aber  auch  einmal  Sikyonier  genannt  wird. 
Doch  läßt  sich  dieses  Verhältnis  der  Schulen  vielleicht,  wenigstens  zeitlich, 
etwas  bestimmter  begrenzen.  In  der  Schule  des  Sikyoniers  Lysipp  finden 
wir  neben  mehreren  Sikyoniem  keinen  Argiver:  die  Schule  von  Argos 
scheint  ausgestorben,  ja  überhaupt  begegnen  wir  dort  in  dieser  und  der 
späteren  Zeit  nur  geringen  Spuren  einer  einheimischen  ktLnstlerischen  Tätig- 
keit. Früher  haben  wir  dort  als  Schüler  des  älteren  Polyklet  den  Argiver 
Asopodoros  und  wahrscheinlich,  obgleich  nicht  ausdrücklich  als  Ai^ver  be- 
glaubigt, den  Periklytos,  der  wiederum  Lehrer  des  Antipbanes  aus  Argos 
war.  Daneben  stehen  (Naukydes  und)  der  jüngere  Polyklet,  den  wir  uns 
wegen  der  Gleichheit  des  Namens  gern  in  verwandtschaftlicher  Beiiehung 
znm  älteren  denken  mögen.  Aber  schon  dieser  hat  einen  Schüler  aus  Sikyon, 
den  KanachoB,  der  jüngere  ebendorther  den  Älypos,  und  auf  Antiphanes 
folgt  der  Sikyonier  Kleon.  Hietau  kommt  endlich,  dafi  Daidalos,  obwohl 
ans  arglviscber  Familie,  sich  Sikyonier  nennt.  Es  scheint  demnach,  daB 
schon  gegen  Ol.  100  [380  v.  Ohr,]  die  Schule  von  Argos  in  der  Auflösung 
b^riffen  war,  und  dafi  Sikyon  ihre  Stelle  einnahm  —  richtiger  vielleicht 
wieder  einnahm.  Denn  schon  zur  Zeit  des  Dipoinos  und  Skyllis  erscheint 
es  als  ein  Hauptsitz  der  Kunstübung  und  bewahrt  seine  Stellung,  wenigstens 
auf  dem  Gebiete  der  Malerei,  lange  nach  Lysipp  noch  in  der  Zeit  des  achä- 
ischen  Bundes,  während  Argos  nur  durch  die  Bedeutung  einzelner  hervor- 
ragender Individualitäten,  wie  Ageladas  und  Polyklet,  zeitweilig  in  den  Vorder- 
grund treten  mochte.  Über  weitere  Ursachen  dieses  Wechsels  lieBen  sich 
vielleicht  Vermutungen,  aber  ohne  sichere  Gewähr  aufstellen.  Immerhin  aber 
wird  es  nicht  überflüssig  sein,  zunächst  die  Tatsachen,  wie  sie  sich  aus  den 
uns  zu  Gebote  stehenden  Quellen  ergeben,  darzulegen,  wenn  sich  auch  Folge- 
rungen aus  denselben  vielleicht  erst  einmal  später  ziehen  lassen. 

Myron. 

Über  die  zeitlichen  Grenzen  der  Tätigkeit  des  Myron  fehlen  uns  be- 
kanntlich genauere  Angaben  Eins  seiner  berühmtesten  Werke  müfite  er 
schon  um  Ol-  77  [472  v.  Chr.]  gearbeitet  haben,  sofern  es  nachweisbar  wäre, 
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d&B  der  berühmte  Lanfer  Ladas  is  dieser  Olympiade  gesiegt  und  Simonides, 
der  bereits  Ol.  78,  2  [467  t.  Chr.]  starb,  seine  Grabschritt  verfaßt  hatte. 
Diese  Folgerung  würde  sich  ergeben,  wenn  die  Vermutung  Benndorfs  (de 
Anthol.  gr.  epigr.  p.  15)  begründet  wäre,  daß  in  dem  Epigramm  des  Simouides 
(Antb.  pal.  XTTT  14)  der  Name  Jäviig  in  Aüicig  zu  verbessern  w&re.  Dübner 
in  Beiner  Ausgabe  bezeichnet  dies  als  wahrscheinlich.  Allein  der  Name  des 
Dandis  kommt  als  der  des  Siegers  in  der  77.  Ol.  nicht  blofi  an  dieser  einen 
Stelle,  sondern  auch  bei  Diodor  XI  63,  bei  Dionja  Hai.  IX  37  und  bei 
A&icanus  vor,  und  überall  schwanken  die  Lesarten  nur  unbedeutend  zwi- 
schen ^ävSijs,  ^iri^f)£,  jiäxt?,  Jöanioq.,  ^ümtg  (Dandin  in  der  armenischen 
Übersetzung  des  Africanus).  Daß  der  Name  Ladas  bei  allen  diesen  Autoren 
in  gleichm&fliger  Weise  korrumpiert  und  herzustellen  sei,  wird  wohl  kaum 
jemand  za  behaupten  wagen;  und  so  wird  schon  aus  diesem  Grunde  Dandis 
bei  Simonides  seinen  Platz  behaupten  müssen,  abgesehen  davon,  daß  neben 
den  vielen  Siegen  im  Stadion,  von  denen  wir  sonst  nichts  wissen,  gerade 
der  von  Pansanias  bezeugte  Si^  im  Dolichos  in  dem  Epigramm  nicht  er- 
w&hnt  wird.  —  Die  Heimat  des  Ladas  wird  nicht  direkt  angegeben.  Wegen 
seiner  Statue  im  Tempel  des  Apollo  zu  Argos  (Paus.  II  19,  7)  möchte  ihn 
Benndorf  für  einen  Argiver  erklären.  Das  Stadion  indessen,  in  dem  er  seine 
Schule  durchgemacht,  1^  zwischen  Mantinea  und  Orchomenos,  also  in  Ar- 
kadien (^Paus.  VIII  12,  5);  sein  Grab  auf  dem  Wege  von  Belmina  nach 
Sparta,  also  in  Lakedämon  (Paus.  III  21,  1);  und  wenn  Pausanias  richtig 
vermutet,  daB  er  sofort  nach  einem  Siege  erkrankt  und  unterwegs,  doch 
wohl  auf  der  Bttckkehr  nach  der  Heimat,  gestorben  und  an  der  StStte  seines 
Todes  auch  begraben  sei,  so  muß  eben  LakedAmon  als  seine  Heimat  be- 
trachtet werden,  wie  man  auch  früher  angenommen  hat. 

Auffallend  findet  es  Benndorf,  daß  sowohl  bei  Pansanias  unter  den 
Statuen  der  Olympioniken,  als  bei  Plinius  unter  den  Werken  des  Myron 
die  Erwähnung  der  Statue  des  Ladas  fehle.  Er  hält  es  daher  für  nicht  zu 
kühn,  bei  letzterem  den  ungehörigen  und  fremdartigen  Hund  canem  in  Ladam 
zu  ver&ndem.  Palaographiscbe  Wahrscheinlichkeit  hat  diese  Veränderung  ge- 
wiß nicht;  und  wenn  Plinius  unmittelbar  nacb  der  berühmten  Kuh  auch 
noch  einen  Hund  desselben  Künstlers  erwähnt,  so  liegt  darin  doch  gewiß 
nichts  Auffälliges.  Daß  aber  ein  Hund  ebensogut  wie  eine  Kuh  sogar  als 
ein  Wunder  der  Kunst  gepriesen  werden  konnte,  lehrt  die  Erzählung  bei 
Plinius  34,  38.  —  Das  Schweigen  des  Pansanias  möchte  sodann  Benndorf 
daraus  erklären,  daß  die  Statue  vor  der  Zeit  des  Pausanias  nach  Rom  ver- 
setzt worden  sei,  womit  es  zusammenhänge,  daß  Ladas  bei  römischen  Dichtem 
und  Schriftetellem  mehrfach  erwähnt  werde.  Allein  dieselben  gedenkeQ  wohl 
des  Ladas  und  seiner  Schnelligkeit;  eine  Beziehung  aber  auf  seine  Statue 
findet  sich  nirgends.  Wir  kennen  dieselbe  als  Werk  des  Myron  einzig  aus 
dem  (Doppel-)  Epigramm  der  Anthologie  XVI  54.  Daneben  steht  die  Er- 
wähnung der  Statue  in  Argos  bei  Pausanias;  und  so  werden  wir  nicht  wohl 
umhin  können,  das  Epigramm  auf  diese  zu  beziehen.  Das  Schweigen  des 
Pausanias  über  den  Künstler  darf  dagegen  nicht  angeßlhrt  werden,  indem 
z.  B.  Hirschfeld  (Athena  und  Marsyas  S.  16)  aus  dem  ersten  Buche  nicht 
weniger  als  sechs  Beispiele  zusammenstellt,  zu  denen  sich  noch  die  Parthenos 
des  Ptüdias  hinzufügen  läßt,  in  denen  Pausanias  die  uns  sonst  bekannten 
Namen  der  Künstler  übergeht. 
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Trotzdem  möchte  ich  nicht  leugneo,  daß  in  den  Nachrichten  Aber  Ladas 
etwas  liegt,  was  von  dem  Oharalfter  der  gewdhnlicheti  Üherliefemngen  Über 
olympische  Sieger  etwas  abweicht.  Daß  er  in  der  Zeit  des  Mjron  gesiegt 
habe,  ist  keineswegs  ausdrücklich  überliefert  Die  ErwShnniig  aber  seines 
Grabmals,  des  Stadions,  in  dem  er  sich  geübt,  sowie  die  Weihang  seiner 
Statue  im  Apollotempel  von  Argos  weisen  auf  au  Serge  wohnliche  Ehren  hin, 
wie  wir  sie  am  liebsten  mit  einer  Art  Heroenkult  verbunden  annehmen 
möchten.  Man  kann  geneigt  sein,  an  Verhältnisse  zu  denken,  wie  die  des 
Oibotas  aus  Dyme  in  Achaia,  der  als  Sieger  in  Ol.  6  [756  v.  Chr.]  erst  um 
die  80.  Ol.  [460  v.  Chr.]  eine  Statue  erhielt.  Es  wurde  von  mir  bereits  in 
der  Klg.  I  8.  69  die  Vermutung  ge&ußert,  daß  die  von  Pausanias  (VI  3,  8) 
verworfene  Erzfihlung,  er  habe  bei  Platää  mitgekämpft,  auf  eine  Wunder- 
erscheinung, wie  die  des  Tbeseus,  Marathon,  Echetlos  in  der  Schlacht  bei 
Marathon  zu  bezieben  sein  möge.  IHe  weitere,  in  ihrer  Allgemeinheit  un- 
richtige Angabe  über  den  Fluch  des  Oibotas,  der  den  AchBem  die  Ehre 
olympischer  Sieger  raubte,  dürfte  dann  in  der  Beschränkung  richtig  sein, 
daß  erst  seit  der  Schlacht  bei  PlatÄä  die  Achäer  in  Olympia  keine  Erfolge 
mehr  aufeüweisen  hatten,  bis  sie  gegen  Ol.  80  äHa  ig  ti^Tiv  toö  Olßdna 
festsetzten  und  ihm  eine  Statue  in  Olympia  errichteten.  Außerdem  blieb 
09  noch  bis  in  die  Zeit  des  Pausanias  (Vll  17,  14)  Sitte,  dafi  Achäer, 
wenn  sie  sich  an  den  Kämpfen  in  Olympia  beteiligen  wollten,  vorher  dem 
Oibotas  Opfer  darbrachten  {ivayl^etv]  tind  nach  errungenem  Siege  seine 
Statue  in  Olympia  bekränzten.  —  Noch  nähere  Berücksichtigung  scheinen 
die  Nachrichten  über  nicht  weniger  als  vier  spartanische  Sieger  in  Olympia 
zu  verdienen.  Eutelidas  siegte  Ol.  38.  Pausanis.  VI  15,  8  nennt  allerdings 
sein  Bild  alt  und  bezeichnet  die  Inschrift  an  der  Basis  als  durch  die  Zeit 
unleserUch.  Aber  da  er  selbst  (VI  18,  7}  die  ersten  Siegerstatuen  in  die 
59.  und  61.  Ol.  [544  und  536  v.  Chr.]  setzt,  so  konnte  ihm  die  Statue 
erst  lange  nach  seinem  Tode,  und  dann  doch  wohl  schwerlich  von  Ver- 
wandten, sondern  durch  die  Lakedamonier  von  Staats  wegen  errichtet  sein. 
Hipposthenes  und  sein  Sohn  Hetoimokles  errangen  in  Olympia  im  ganzen 
elf  Siege.  Von  den  sechs  des  Vaters  föllt  der  erste  im  Ringkampfe  der 
Knaben  in  Ol.  37  [1132  v.  Chr.  |,  die  fünf  anderen  im  Ringen  der  Männer 
in  Ol.  39—43  [624—608  v.  Chr.J.  Die  lange  Siegeslaufbahn  des  Vatere 
wird  der  Sohn  ziemlich  unmittelbar  fortgesetzt  haben,  so  daß  seine  Siege 
um  Ol.  50  [580  v.  Chr.]  fallen  müssen.  Da  ihm  nun  nach  Pausanias  (III  13,  9) 
eine  Statue  in  Sparta  errichtet  war,  so  wird  auch  diese,  wie  die  des  Eutelidas, 
erst  lange  Zeit  nach  dem  Siege  aufgestellt  worden  sein.  Von  Hipposthenes 
aber  berichtet  Pausanias  III  15,  7,  daß  ihm  in  Sparta  sogar  ein  Tempel 
geweiht  war;  aißovaiv  Si  Ix  fiftvrtvfiaios  i6v  ' Innoe9ivi]i'  «iE  nooiiScbiH  «- 
fi«e  vijiovvis.  Chionis  erkämpfte  mehrere  Siege  um  die  30,  Ol.  (Paus.  VI  13,  2). 
Auf  einer  Stele  mit  dem  Verzeichnis  seiner  Siege,  von  der  eine  zweite  nahe 
bei  den  Gräbern  der  Agiaden  in  Sparta  (III  14,  3)  wahrscheinlich  eine  Wieder- 
holung war,  fand  sich  eine  Erwähnung  des  erst  Ol.  65  [520  v.  Chr.]  (wie- 
der? — )  eingerichteten  Walfenlaufes,  woraus  Pausanias  schloß,  daß  sie  nicht 
von  Chionis  selbst,  sondern  erst  später  von  den  Lakedämoniem  aufgestellt 
sei.  Er  hätte  deshalb  nicht  zweifeln  sollen,  daß  die  daneben  stehende  Statue 
den  Chionis  darstellen  könne,  da  sie  ein  Werk  des  Myron  sei.  Denn  offen- 
bar  gehören    Stele   und    Statue    zusammen   und    ihre    Aufstellung   rückt    da- 
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daroh  in  die  Zeit  des  Myron  herKb.  Ist  es  nun  Zufall,  daß  auch  die  Statue 
des  Ladas  ein  Werk  des  Myron  warV  Liegt  hier  nicht  der  Verdacht  nahe, 
daB  auch  Ladas  in  einer  frSheren  Zeit  gesiegt  habe,  und  daß  die  Weihnng 
seiner  Statne  mit  der  Aufstellung  der  des  Chionis  in  einem  gewissen  Zu- 
sammenhange stehe,  wenn  wir  nicht  lieber  annehmen  wollen,  daß  die  späte 
Ehrung  aller  der  genannten  altereu  Olympioniken  in  gewissen  Zeitströmnngen 
ihren  gemeinsamen  Grund  hatte?  Bei  HipposÜienes  werden  wir  bestimmt 
auf  eiu  Orakel  hingewiesen.  Von  Chionis  aber  wird  berichtet,  daS  er  an 
der  Gründung  Ton  Kyrene  durch  Battos  Anteil  hatte,  und  vielleicht  lag 
darin,  vielleicht  auf  eine  Mahnung  des  in  Sparta  hoch  angesehenen  Orakels 
des  Ammon  hin  (Paus.  III  18,  3),  der  ÄnlaB,  sein  Andenken  in  Sparta  und 
in  Olympia  zn  erneuern.  Allerdings  lassen  sich  solche  Vermutungen  nicht 
in  jedem  einzelnen  Falle  so  wie  bei  Oibotas  durch  Hinweisung  auf  bestimmt« 
Zeugnisse  begründen;  aber  wiederum  ist  es  ein  eigentümliches  Zusammen- 
treffen, daß  wir,  wie  bei  Oibotas,  so  auch  bei  Chionis  und  Ladas  anf  die 
Zeit  bald  nach  den  Perserkriegen  hingewiesen  werden,  die  ja  durch  so  manche 
Legende  den  Anlaß  zur  Einführung  oder  Wiederbelebung  von  Götter-  und 
Heroenkulteu  (ich  erinnere  nur  an  Pau  und  Boreas  in  Athen)  darboten. 
Die  poetische,  halb  legendenhafte  Verklärung,  in  der  uns  Ladas  namentlich 
auch  bei  Dichtem  und  Bhetoren  der  späteren  Zeit  (vgl.  Benndorf  p.  13) 
entgegentritt,  wtirde  sich  bei  einer  solchen  Auffassung  der  Verhältnisse  am 
besten  erklären,  die  natürlich  für  sich  nicht  den  Wert  eines  historischen 
Beweises,  sondern  nur  einen  gewissen  Qrad  von  Wahrscheinlichkeit  in  An- 
spruch zu  nehmen  vermag.  — 

Außer  den  Statuen  d^s  Ladas  und  des  Chionis  arbeitet«  Myron  noch 
zwei  Statnen  für  einen  anderen  Lakedämonier.  Nach  Pansanias  (VI  2,  2) 
brachte  Lykinos  ein  Gespann  von  Füllen  nach  Olympia,  die  er,  da  eines 
derselben  zurückgewiesen  wurde,  unter  den  au^ewachsenen  Rossen  laufen 
heß,  kbI  Ivixa  Si  ainSiv'  kvi^ipit  Si  %al  imiifi&vras  Svo  ig  'Olvfinfav,  Mv- 
fwvog  TVH  'A^rpralov  not^fioTci.  Bntgers  (Africani  'OAvjun.  ävay^.  p.  144) 
macht  mit  Recht  darauf  aufmerksam,  daß  das  Fülleurennen  erst  Ol.  99 
[384  V.  Chr.]  eingeführt  wurde,  wUirend  Myron  um  Ol.  80  [460  v.  Chr.] 
tätig  war.  Demnach  waren  entweder  die  Statuen  nicht  von  der  Hand  des 
Uyron  oder  sie  bezogen  sich  nicht  auf  den  Sieg  des  Lykinos.  Vor  diese 
Alternative  gestellt,  müssen  wir  uns  schon  zu  einem  etwas  kühneren  Vor- 
gehen entschließen.  Bei  etwas  schärferem  Zusehen  erscheint  die  Verbindung 
ivltca  it  uirSni.  &vi9r}Kt  6i  nal  .  .  .  etwas  bedenklich,  wenigstens  dem 
Sprachgebrauche  des  Pausanias  nicht  völlig  entsprechend,  und  weshalb 
stellt  Lykinos  zwei  Statuen  für  einen  einzigen  Sieg  auf?  Sehen  wir  weiter, 
was  bei  Pausanias  folgt:  tu  di  'AgxtCtiäo}  xal  Ai^  i^  nortdl,  tu  fi^v  ah%S>v 
yty6vaai  ovo  'OXvuniKai  vüuti,  Aixag  6i  ntl.  Auch  diese  beiden  gehören  zu 
der  Gruppe  laked&monischer  Sieger  im  Wagenrenaen,  die  Pausanias  hier  zu- 
sammenfaßt; Arkesilaoa  hat  zweimal  gesiegt,  Lichaa  war  Ol.  90  [420  v.  Chr.] 
ein  alt«r  Mann  («vJ^  yifovra:  Xenoph.  Hell.  HI  2,  21;  vgl.  Rutgers  p.  52); 
sein  Vater  lebte  demnach  um  Ol.  80,  war  also  Zeitgenosse  des  Myron.  Alles 
würde  daher  sehr  gut  stimmen,  wenn  Myron  die  beiden  Statuen  nicht  für 
Lykinos,  sondern  für  Arkesilaos  gemacht  hätte.  Nun  ist  bei  Pausanias  schon 
im  Anfange  desgelben  Kapitels  ein  Name  ansgefallen  (nicht  Xeuarches,  wie 
Kutgers  p.  125  richtig  bemerkt,  weshalb  auch  Xenarches  unter  den  Werken 
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des  Lyaipp  zu  atreicben  und  der  verlorene  Sohn  des  Philandrides  d&Mr  ein- 
zuaetzeo  ist),  und  es  kommt  verhältnismäßig  oft  vor,  daß  sich  bei  Paiisanias 
im  umfange  einer  Seite  mehr  als  eine  Lücke  findet.  Nehmen  wir  also 
auch  in  dem  kritischen  Satze  den  Ausfall  eines  einzigen  Wortes  an  und 
schreiben:  ävi^xe  Ü  xoi  'AqxtifUBog  ävifiavta;  dvo,  so  sind  die  sach- 
lichen Schwierigkeiten  gehoben,  und  wir  gewinnen  einen  Test,  welcher  der 
verzwickten  Bedeweise  des  PausBJtias  auf  das  beste  entspricht 


Ptolicbos.  Ein  Werk  des  Ptolichos  von  Agina  war  die  Statue  seines 
Landsmannes  Theognetos.  In  der  KUnstlergeschichte  I  S.  81  hatte  ich  be- 
merkt, daß  der  olympische  Sieg  desselben  im  Ringkampfe  der  Knaben  vor 
Ol.  80  [460  V.  Chr.],  jedoch  nicht  notwendig  vor  01.77—78  [472  bis 
46«  V.  Chr.]  fallen  müsse.  Butgers  (8.  37)  will  ihn  nicht  später  als  Ol.  76 
[480  V.  Chr.]  ansetzen.  Allein  die  Erwähnung  des  Theognetos  in  Pindar« 
Vin.  pythischer  Ode,  welche  seinen  Neffen  Aristomenes  feiert,  bietet  daMr 
keine  Berechtigung^  vgl.  L.  Schmidt,  Pindars  Leben  8.  398  ff.  Dagegen 
hatte  ich  übersehen,  daß  wir  in  einem  Epigramm  der  Anthologie  (XVI  2) 
die  Inschrift  der  Siegerstatue  besitzen,  indem  dort  schon  von  Schneidewin 
gewifi  mit  vollstem  Rechte,  wie  auch  in  der  neuesten  Ausgabe  von  Dfibner 
anerkannt  ist,  statt  des  metrisch  fehlerhaften  Namens  eines  unbekannten 
Theokritos  der  des  Theognetos  hergestellt  worden  ist.  Das  Epigramm  aber 
hat  den  Simonides  zum  Verfasser,  welcher  01.78,  2  [466  v.  Chr.]  starb. 
Danach  ist  Ol.  78  |468  v.  Chr.]  der  späteste  Termin  fftr  den  Si^  des 
Theognetos. 

Kresilas.  Kürzlich  lenkte  Ad.  Bdmer  meine  Aufmerksamkeit  auf  eine 
bekannte  Stelle  des  Auetor  ad  Herenn.  IV  6,  9:  C^hares  a  Ljsippo  statuas 
facere  non  isto  modo  didicit,  ut  Lysippns  caput  ostenderet  Myronium,  brachia 
Praiitelia,  pectus  Polyclitium,  ventrem  et  cmra,  sed  omnia  coram  magistrum 
Eacientem  videbat,  ceterorum  opera  vel  sua  sponte  poterat  cousiderare.  Man 
habe  die  Woi-te  ventrem  et  crura  als  ein  tJSricbtes  Einschiebsel  beseitigen 
wollen,  weil  sie  sich  in  den  besten  Handschriften  nicht  fanden.  Doch  sei 
dureh  Spengel  (Rhein.  Mus.  XVH  S.  331  ff.)  das  urteil  über  das  VerhBltnis 
der  besseren  t.u  den  geringeren  (.'odices  wesentlich  modifiziert  worden.  Und 
dann,  wenn  es  sich  um  Anleitung  zur  Anfertigung  von  Statuen  handele 
and  man  der  Reihe  nach  Kopf,  Arme  und  Brust  aufzähle,  bilden  da  nicht 
Bauch  and  Schenkel  die  notwendige  Ergänzung,  um  ein  Ganzes  herzustellen? 

Die  letztere  Erw&gung  scheint  mir  zwingend,  und  es  ist  daher  an  den 
Worten  ventrem  et  crura  in  keinem  Falle  zu  rütteln.  Ana  diesem  Grunde 
kann  denn  auch  eine  Vermutung  Kaysers,  so  wie  sie  ausgesprochen  ist,  nicht 
gebilligt  werden:  es  sei  zu  lesen  ventrem  Cresilaeum,  indem  das  letztere 
Wort  in  crura  et  und  weiter  in  et  crura  korrumpiert  sei.  Und  doch 
glaube  ich,  daß  uns  Kaysers  Vermutung  auf  das  Richtige  zu  fähren  ver- 
mag. Als  maßgebende  Künstler  nennt  der  Rbetor  Lysipp,  Myron,  Praxiteles, 
Polyklet;  von  den  berühmt<'sten  ersten  Banges  fehlen  Phidias  und  Skopas. 
Aber  von  philologischer  Seite  bietet  sich  auch  nicht  der  geringste  Anhalts- 
punkt, welcher  den  Ausfall  gerade  dieser  Namen  rechtfertigen  könnte;  und 
von  archäologischer  Seite  darf  wohl  daran  erinnert  werden,  daß  die  Vorzüge 
dieser  beiden   Künstler   wesentlich    oder   wenigstens   insoweit  auf  der   Seite 
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der  geUtigen  Aoffassung  lagen,  d&B  ihre  formalen  Verdienste  nioht  als 
Zweck,  sondern  nur  ab  Mittel  zur  Erreioliung  geistiger  Ziele  aufgef&Bt  zu 
werden  pfl^ten.  Und  nun  gar  den  Phidias  aU  den  B«pr&seutanten  muster- 
gültiger Bauch-  und  Scheakelbilduug  hingestellt  zu  sehen,  mtißte  einen  fast 
erheiteniden  Eindruck  machen.  Wir  sind  also  genötigt,  an  einen  der  primis 
proximi  zu  denken.  Ein  solcher  ist  Kresilas.  In  dem  bekannten  Amazonen- 
wettatreite  steht  er  nach  Polyklet  und  Phidias  an  dritter  Stelle  und  sein 
sterbeuder  Verwundeter  wird  mit  besonderem  Lobe  genannt.  Sein  Name, 
der  jetzt  durch  Inschriften  sichergestellt  ist,  findet  sich  in  den  Handschriften 
bat  immer  mehr  oder  minder  korrumpiert.  In  einem  Epigramme  der  An- 
thologie (Xm  13)  finden  wir  z.  B.  die  Lesart  Kgiaiag,  Nehmen  wir  beim 
Anct  ad  Her.  eine  fthnUche  Komiptel  an,  durch  welche  sich  das  Wort  dem 
vorhergebenden  crura,  mit  dem  es  die  Anfangsbuchstaben  gemein  hat,  noch 
mehr  annäherte,  so  erklärt  es  sieh,  wie  es  als  eine  scheinbare  Dittographie 
von  crura  leicht  ausfallen  konnte.  So  empfiehlt  es  sich  von  sachlicber  wie 
von  pa^graphischer  Seite  zu  schreiben:  vcntrem  et  cmra  Cresilaea.  Wie 
weit  bei  der  Beurteilung  des  Künstlers  auf  die  Wort«  ventrem  et  cmra  im 
einzelnen  Nachdruck  zn  legen  ist,  wird  vielleicht  erst  klar  werden,  wenn 
es  einmal  gelingt,  unter  den  uns  erhaltenen  Typen  von  Amazonen  die  des 
Kresilas  mit  Sicherheit  nachzuweisen.  Vorlaufig  mögen  die  Worte  nur  zur 
Bestätigung  der  Annahme  dienen,  daß  Kresilas  zu  den  Künstlern  gehört,  die 
auf  die  formale  Durchbildung  ihrer  Werke  einen  besonderen  Wert  legten. 

Demetrios.  Nach  Pausanias  I  27,  4  stand  in  Athen  am  Poliastempel 
tiijftg  nfftcßiHii,  Stfov  te  if^tog  fmkiata,  ipanivi]  itä%ofog  tlvat  AvaifMjij. 
Eia  zweites  Zeugnis  über  sie  besitzen  wir  bei  Plinius  34,  76:  Demetrius 
Lysimaohen  (fecit)  qnae  sacerdos  Minervae  fuit  LXIV  annis.  Aber  was  be- 
deutet fi^Qis?  Benndorf  in  den  Miti  d.  ath.  Inst.  I  S.  50  bemerkt,  dafi 
sich  das  Wort  schwerlich  werde  verteidigen  lassen,  und  vermntet,  es  sei 
etwa  „an  das  Uaterial  oder  den  Verfertiger  des  Werkes  zu  denken.  Mög- 
lich wäre  auch  ein  Wort  wie  tijj^pcug".  Paläographisch  am  nächsten  steht 
wohl  Ev^#t)£,  und  eine  gutmütige,  treuherzige  Alte  pafit  auch  dem  Sinne 
nach  sehr  wohl.  Man  wird  jedoch  sagen,  daB  ein  so  treuherziges  Beiwort 
der  nüchternen  Prosa  des  Pausanias  nicht  entspreche:  im  allgemeinen  gewiß 
mit  Recht.  Doch  fragt  es  sich,  ob  nicht  Ausnahmen  zuzugeben  sind,  und 
ich  möchte  deshalb  aaf  ein  von  Pausanias  11  26,  9  erwähntes,  leider  chro- 
nologisch nicht  näher  bestimmbares,  aber  sehr  eigentümliches  Kunstwerk 
hinweisen.  In  einem  Gebäude  (ointjtitt)  zu  Aigeira  in  Achaia  befand  sich 
(eine  Gruppe  von  Statuen?)  civiiff  xe  ^öt]  yi^mv  Üa  xat  öivQÖfitvog,  drei 
Frauengestalten,  die  sich  ihre  Armbänder  abnahmen,  drei  Jünglinge  und 
(der  Name  ist  ausgefallen)  mit  dem  Panzer  gerüstet.  Dieser  Anonymus 
soll  in  einem  Kriege  der  Achäer  sich  durch  seine  Tapferkeit  unter  den 
Aigeiraten  besonders  ausgezeichnet  haben  und  gefallen  sein;  die  Brüder 
melden  seinen  Tod;  die  Schwestern  nehmen  zum  Zeichen  der  Trauer  ihren 
Schmuck  ab,  xal  töv  nuzifia  inovo^a^ovaiv  oi  iTrtjüpiot  £v^na9rj,  att  ilt- 
(tvbv  »al  iv  i^  tlxövi.  Hier  wird  allerdings  die  Erwähnung  des  Ausdrucks 
in  dem  Bilde  durch  die  Erzählimg  und  den  Beinamen  genauer  motiviert. 
Aber  auch  jene  Lysimache  war  gewissermaßen  eine  Kuriosität:  an  bevor- 
zugter  Stelle    geweiht,   nur  eine  Elle   hoch,  ein  altes  Weib,  ein  Werk  des 
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D«metrios,  kflnstlerisch  vielleicht  eine  Art  Seitenatück  za  dem  k&blkdpfigen, 
dickbHnchigen  Pellichos  desselben  Künstlers:  konnte  darin  nicht  hinreichender 
Anlafi  fOr  Pausanias  liegen,  der  aasgesprochenen  Eigentümlichkeit  des  Werkes 
durch  ein  bezeichnendes  Epitheton  mit  einem  kurzen  Worte  zu  gedenken? 

Apellas.  Durch  die  Ausgrabungen  von  Olympia  ist  jetzt  festgestellt, 
daß  sich  an  die  Etinstlerfolge  des  Theokosmos  von  Megara  und  seines  Sohnes 
Eallikles  als  drittes  Glied  dessen  Sohn  Apellas  anreibt,  der  für  die  Königin 
Ejoiiska  arbeitete  und  also  um  Ol-  100  [380  v.  Chr.]  lebte:  A.  Z.  1880 
8.  153  [Olympia  T  Nr.  160.  634].  Eine  weitere  T&tigkeit  möchte  ihm 
Furtw&ngler  als  Eunstscbriftsteller  zuweisen  und  auf  ihn  die  ausfilhrlicben 
Notizen  zuräckführen,  die  wir  Über  ein  Werk  seines  Vaters,  die  Statue  des 
Diagoras  besitzen  (Sobol.  Find.  p.  158  BSckh).  Allein  eine  derartige  Kujist- 
scbriflstellerei  gab  es  damals  noch  nicht;  sie  entwickelt  sich  erst  noch  der 
Zeit  Alexanders.  Wahrscheinlich  würde  Furtw&ngler  selbst  gefanden  haben, 
nm  welchen  Apellas  es  sich  bei  dem  Scholiasten  des  Pindar  handelt,  wenn 
ihm  in  Olympia  die  nötige  Literatur  zu  Gebote  gestanden  hätte.  Der  Schrift- 
steller über  Kunst  ist  Apellas  Ponticus,  Über  den  es  genügt,  auf  Preller 
(Polemon.  £r.  p.  176)  eu  verweisen. 

BoöthoB.  Boethos,  der  Schöpfer  des  Knaben  mit  der  Gans,  ist  bisher 
nnr  nach  dem  Charakter  seiner  Kunst  in  die  Zeit  bald  nach  Alexander  d.  Gr. 
gesetzt  worden.  Es  ist  dabei  eine  Inschrift  (C.  i.  gr.  6164)  [Löwy,  I.  G.  B. 
Nr.  521]  unberücksichtigt  geblieben,  welche  bereits  Winckelmann  (Werke  VI, 
I  S.  38)  mit^teilt  hat.     Er  „fand  dieselbe  in  einem  Plinius,  Basler  Aus- 

fibe  1525,  mit  geschriebenen  Anmerkungen  von  Pulvius  TJrsinus  und  BarthoL 
gius,  in  der  Bibliothek  des  Herrn  von  Stosch  zu  Florenz".  Sie  lautet: 
f»}voJoTO;  Htu  Sioäotog  ol  ßofj9ov  '  vuioni/Stis  \  ixoufvv.  Allerdings  habe  ich 
selbst  (Klg.  1  S.  501)  geglaubt,  ihre  Zuverlässigkeit  verdächtigen  zu  müssen: 
„denn  wenn  auch  ürsinus  selbst  nicht  Fälscher  war,  so  nahm  er  doch  vieles 
Falsche  auf  Treue  und  Glauben  von  Ligorio  auf".  Fast  gleichzeitig  setzte 
sie  Mommsen  (Ber.  d.  sfichs.  Ges.  1852  S.  356)  bei  der  Behandlung  anderer 
griechisoher  Ligoriana  in  die  Kategorie  derer,  deren  Unechtheit  ihm  evident 
schien.  Einen  weiteren  Verdachtsgrund  glaubte  Hirschfeld  (Tit.  statuar.  nr.l42) 
darin  zu  finden,  daß  in  einer  auf  Boethos,  den  Vater  der  beiden  Nikomedier, 
bezüglichen  Inscbrift,  ein  Arzt  Nikomedes  erwähnt  wird. 

Und  doch  scheint  die  Inschrift  der  beiden  Söhne  die  Bürgschaft  ihrer 
Echtheit  in  sich  selbst  zu  tragen.  Sie  sind  aus  Nikomedia  in  Bithynien; 
BoSthos,  der  Vater,  beißt  in  allen  Handschriften  des  Pausanias  (V  17,  l) 
KttfXridövios',  nnd  erst  0.  Müller  bat  dal^  Kal^riiöviog  zu  lesen  vorge- 
schlagen. Nun  wurde  Nikomedia  im  J.  264  v.  Chr.  gegründet  und  zum 
Teil  mit  den  von  Chalkedon  oder  Kalchedon  übergesiedelten  Bürgern  be- 
völkert. Wenn  also  BoStbos  um  diese  oder  nicht  lange  vor  dieser  Zeit  lebte, 
so  erklärt  es  sich  sehr  einfach,  daß  er  Kalcbedonier  heißt,  während  seine 
Söhne  sich  bereits  als  Nikomedier  bezeichnen.  Ligorio  indessen,  selbst  wenn 
er  ein  bedeutenderer  Gelehrter  gewesen  wäre,  was  er  nicht  war,  konnte  von 
diesen  Heimatsverbältnissen  noch  nichts  wissen,  und  damit  t&Üi  joder  Grund 
weg,  die  Echtheit  der  Inschrift  noch  femer  zu  bezweifeln.  Boethos  gehört 
demnach  in  das  erste  Drittel  des  dritten  Jahrhunderts  v.  Chr. 
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Nebenbei  bemerkt,  zeigt  die  Inschrift,  die  nicht  an  der  Basis,  sondern 
an  der  Statue  eines  Herakles  stand,  daß  das  Imperfektum  in  Büdbauer- 
inschriften  schon  mindestens  gegen  die  Mitte  des  III.  Jahrhunderts  wieder 
in  Anfaahme  kam  und  es  demnach  wohl  als  „hellenistisch"  bezeichnet  werden 
darf.  —  Die  Zweifel  an  der  Echtheit  einer  zweiten  Inschrift  (C,  i.  gr.  6146) 
[Löwy,  I.  G.  B.  Nr.  522]  werden  durch  das  Vorhergehende  nicht  berührt. 

Epigonos.  In  dem  TorlKofigen  Bericht  ober  die  Ansgrabnngen  von 
Pergamon  8.  80  [Löwy,  I.  G.  B.  Nr.  157.  Altertümer  von  Pergamon  Vin  1 
Nr.  31]  teilt  Conze  eine  Eünstlerinschrift  aus  der  Königszeit  der  Attalen 
mit  und  sagt:  „sie  nennt  einen  sonst  nicht  bekannten  Künstler  'E^itiyovog 
inolriacv."  Daß  er  nicht  unbekannt  ist,  würde  wenig  verschlagen,  sofern 
etwa  nur  der  Name  beilBufig  erw^nt  würde.  Aber  Plinius  berichtet  34,  88: 
Epigonns  omnia  fere  praedicta  imitatus  (Philosophen,  Athleten  u  a.)  prae- 
cessit  in  tubicine  et  matri  int«rfectae  infante  miserabiliter  blandiente.  Ver- 
mutungswaise hatte  ihn  allerdings  schon  Furtw&ngler  (Domuuszieher  8.  70) 
in  die  Diadochenzeit  gesetzt,  um  so  willkommener  ist  die  inschriftliche 
Bestätigung;  denn  durch  die  chronologische  Fixierung  tritt  er  uns  entgegen 
ab  ein  echter  Sohn  seiner  Zeit  und  bereichert  unsere  Vorstellungen  von 
derselben,  wenn  er  auch,  wie  Furtwängler  bemerkt,  „nicht  imisoust  seinen 
Namen  trug:  er  war  ein  Epigone". 

Eatjchides.  unter  den  Monumenten  des  Asinius  Pollio  wird  von 
Plinius  86,  34  ein  Liber  pater  als  Werk  des  Entychides  genannt,  den  msji 
bisher  unbedenklich  für  den  bekannten  Schüler  des  Lysipp  gehalten  bat. 
Es  muB  indessen  auffallen,  daB  außer  dieser  einen  Marmoi-statue  weder  unter 
den  Werken  des  Eutychidee,  noch  unter  denen  des  Lysipp  und  seiner  ge- 
sammten  Schule  auch  nur  eine  einzige  Arbeit  in  diesem  Material  angeführt 
wird.  Wir  werden  daher  diesen  Liber  pater  einem  Athener  Eutychides  zu- 
teilen müssen,  von  dem  uns  eine  Inschrift  erhalten  ist  [Löwy,  I.  G.  B.  Nr.  143], 
welche  Hirschfeld  (A.  Z.  1872  S.  25)  frühestens  in  das  Ende  des  III.  Jahr- 
hunderts V.  Chr.  versetzt.  Vielleicht  ist  er  um  mehr  als  ein  Jahrhundert 
jünger  und  gehört  dem  Kreise  des  Arkesilaos,  Kleomenes  u.  a.  an,  neben 
deren  Werken  das  seinige  unter  den  Monumenten  des  Asinins  Pollio  auf- 
gestellt war. 


Ober  tektoniachen  Stil  in  griecIilBcIier  Plastik  nnd  Malerei.*) 

(1883.) 

Die  kleinen  Thonreliefs,  welche  wir  nach  ihrem  häufigsten,  aber  keines- 
wegs BnsBcbließlichen  Fundorte  als  „melische"  zu  bezeichnen  uns  gewöhnt 
haben,  treten  unter  den  verschiedenen  Beliefgattungen  als  eine  in  sich  ge- 
schlossene Gruppe  von  sehr  bestimmter  Eigentümlichkeit  hervor.  Allerdings 
hat  B.  Schöne  in  den  Erärtemngen,  mit  denen  er  die  Aufz&hlung  des  ihm 

e  d.  W.,  phüoB.-phüol.  hiat.  CI.,  1883, 
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bekannten  Materials  aad  die  Publikation  einiger  bisher  unbekannter  Stücke 
begleitet  (Griecb.  Reliefs  S.  59  ff.),  mit  Becht  darauf  hingewiesen,  daß  trotz 
der  Einheitlichkeit  des  Gnmdcharakters  doch  in  Stil  und  Durchführung  nicht 
Tdllige  Übereinstimmung  herrsche,  daß  sich  vielmehr  deutlich  drei  Gruppen 
scheiden  lassen,  in  denen  ein  Fortschiitt  von  altertOmlicher  Strenge  zu 
größerer  Freiheit  nicht  zu  verkennen  sei.  Doch  bewegen  sich  die  Unter- 
schiede immer  noch  inuerhalb  ziemlich  enger  Grenzen,  und  auch  die  relativ 
freiesten  Darstellungen  lassen  hinlängliche  Spuren  einer  gewissen  Gebunden- 


heit der  Auffassung  erkennen.  Eine  Würdigung  dieser  Reliefs  wird  also 
nicht  diese  feineren  Unterscheidungen,  sondern  das  Gemeinsame  und  Ein- 
heitliche des  Grand  Charakters  zum  Ausgangspunkte  nehmen  müssen. 

Hier  drängt  sich  uns  zuerst  die  allgemeine  Frage  auf,  welche  Stellung 
wir  der  ganzen  Gattung,  sei  es  in  systematischer,  sei  es  in  kunstfaistorischer 
Beziehung  anzuweisen  haben.  Um  darüber  Auskunft  zu  erhalten,  unter- 
werfen wir  die  beiden  zuerst  bekannt  gewordenen,  aber  auch  jetzt  noch 
lehrreichsten  Stücke  einer  aufmerksam erea  Betrachtung.  Es  sind  dies  die 
von  Millingen  (anc.  uned.  mon.  II  2 — 3)  publizierten  Darstellungen  des 
Perseus,  der  mit  der  Rarpe  und  dem  Medusenhaupte  aber  die  knieende 
Medusa  hinwegreitet,   aus  deren  Halse  Chrysaor  emporsteigt  [Abb.  2],   und 
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de8  Bellerophon,  der  ebenfalls  za  Pferde  mit  gezücktem  Schwerte  über  die 
Gbimaira  hinwegeilt  [Abb.  l].  Über  diese  beiden  Reliefs  oder  vielmehr 
ftber  die  ganze  „altertümlichste"  der  drei  Gruppen  bemerkt  Schöne  (S.  62); 
„Biese  Reliefs  zeigen  eine  bis  zu  einer  gewissen  Feinheit  auagehUdete 
AlterttkmUchkeit,  die  sich  weniger  durch  Steifheit  als  durch  flhermaßige 
Schärfe  der  Formen  und  durch  sehr  starke  Bewegungen  fühlbar  macht." 
Allerdings  gemahnt  manches  in  der  Behandlung  der  Gewandfklten  wie  in 
der  Bildung  des  Gesichts  an  archaischen  Runstcharakter,  und  die  Schlank- 


I.    PerMB)  nod  Hednu.    Thosnllaf  von  Usloi.    Londoo.    |B>nmslitar,  llenkinUer  1.) 

beit  und  Sauberkeit  der  Formen  kann  etwa  an  die  Kunstweise  des  Kaiamis, 
seine  lemötr^g  und  xä(}ig  erinnern.  Doch  darf  nicht  übersehen  werden,  daß 
in  den  Beispielen  entwickelteren  Stils,  in  denen  die  archaischen  Anklänge  in 
der  AusftUirung  des  einzelnen  mehr  und  mehr  rerscbwinden,  gerade  in  den 
Linien  der  Komposition  wie  in  den  Bewegungen  der  einzelnen  Figuren 
eich  jene  SchSrfe  und  Eckigkeit  in  auffälliger  Weise  erhält.  Es  fragt  sich 
daher,  ob  wir  die  Erklärung  dieser  Eigentümlichkeiten  überhaupt  im  Ar- 
chaismus und  nicht  vielmehr  in  einer  anderen  prinzipiellen  Ursache  zu 
suchen  haben. 

Für  die  Beantwortung   dieser  Frage   ist   die  Art  der  Herstellung   und 
die  Bestimmung  dieser  Reliefs  von   entscheidender  Bedeutung.     Wie  schon 
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daa  Vorkommen  genauer  Repliken  beweist,  sind  die  einzelnen  Exemplare 
nicht  frei  modelliert,  sondern  ans  Formen  genommen,  nnd  eine  genauere 
Betrachtung  dsr  Technik,  namentlich  an  dem  Belief  der  feinen  Oewsndlälten 
and  des  Haares,  deutet  darauf  hin,  daß  diese  Formen  nicht  selbst  durch 
Abdruck  oder  Abguit  von  einem  Originalrelief  hergestellt,  sondern  vertieft, 
als  Intaglio  gearbeitet,  vielleicht  wie  unsere  Butterformen  aus  HolzstCcken 
ausgestochen  waren:  ein  Verfahren,  welches  sich  fär  ein  sehr  flach  behan- 
deltes Relief  als  besonders  geeignet  erweist.  Eine  weitere  Eigentttmlichkeit 
besteht  darin,  daß  besonders  bei  der  alteren  Gattung  die  Gründliche  an 
den  Umrissen  der  Figuren  vor  dem  Brennen  ganz  oder  zum  größten  Teile 
weggeschnitten  ist  und  auf  diese  Weise  die  Figuren  selbst  eine  Art  von 
durchbrochenem  Gitter  bilden.  Bei  den  jüngeren  Gruppen  beschrftnkt  sieb 
dieses  Wegschneiden  meist  auf  den  SuBeren  UmriB,  die  Silhouette  der 
ganzen  Komposition,  oder  es  bleibt  auch  der  ganze  Grund  stehen.  Aber 
auch  hier  weisen  sorgfältig  hergestellte  Löcher  darauf  bin,  daS  diese  Be- 
liefs,  wie  SchQne  sagt,  „zum  Auflegen  oder  zur  Verkleidung  bestimmt 
waren".  Noch  genauer  und  prinzipiell  richtiger  sollt«  es  vielleicht  beißen: 
zur  FelderftUlung,  d.  h.  zur  Füllung  von  Feldern,  die  zwischen  konstruktivem 
Riegelwerk  ohne  eigentlich  konstruktive  Bedeutung,  also  der  Idee  nach  ur- 
sprünglich leer  und  ofi'en  zu  denken  sind  und  daher  auch  nicht  förmlich 
verschlossen,  sondern  nur  wie  durch  ein  Gitter  mehr  oder  weniger  abge- 
schlossen und  dekorativ  gegliedert  werden  sollen. 

Sie  dienen  also  einem  tektonisch  dekorativen  Zwecke,  und  dieser  Zweck 
ist  es,  der  für  die  ganze  künstlerische  Behandlung  maßgebend  wird.  Sogar 
die  geistige  Auffassung  der  Komposition  muß  sich  demselben  unterordnen. 
Bellerophon  zückt  das  Schwert  gegen  die  Chimaira;  sie  müBte  ihm  also 
gegenüberstehen;  Perseus  hat  dag  Haupt  der  Medusa  bereits  abgeschnitten 
und  blickt  rückwärts:  wir  mtlflten  sie  also  hinter  ihm  voraussetzen;  und 
doch  befindet  sich  der  eine  wie  der  andere  Held  gerade  über  seiner  Gegnerin. 
Würde  eine  solche  Auffassung  bei  einer  vollkommen  freien  EunstschÖpfung 
gerechtfertigt  sein?  Anders  verhält  es  sich,  wo  dem  Künstler  die  Aufgabe 
zuftllt,  einen  oder  mehrere  RKume  oder  Felder  mit  bildlichem  Schmuck  aus- 
zufüllen und  zu  gliedern.  Hier  sind  in  erster  Linie  die  Forderungen  des 
Baumes  zu  befriedigen,  and  je  mehr  der  Künstler  sich  ihnen  unterordnet, 
um  so  mehr  tritt  die  Phantasie  des  Beschauerg  ergänzend  ein,  um  sich  die 
einzelnen  Momente  der  Handlung,  welche  der  Künster  nach  dem  Zwange 
des  Baumes  verteilt,  nach  ihren  geistigen  Beziehungen  zurechtzulegen,  so 
daß  in  der  Darstellung  das,  was  der  Wahrheit  geradezu  widerspricht,  doch 
künstlerisch  wahr  oder  wahrscheinlich  erscheint.  Wie  der  Künstler,  was 
im  Raome  aufeinander  folgen  sollte,  Übereinander  ordnet,  so  vergesBen  wir 
auch  die  zeitliche  Aufeinanderfolge  und  fassen  das  Ganze  in  einen  einheit- 
lichen Gedanken,  den  des  Sieges  der  beiden  Helden  über  schreckliche  un- 
geheuer, zusammen. 

In  nicht  minder  hohem  Grade  als  den  Inhalt,  den  Gedanken,  beherrscht 
das  tektonische  Prinzip  auch  die  kOnstlerigche  Form.  In  den  beiden  als 
SeitenstUekfl  gearbeiteten  Reliefe  tritt  es  uns  zuerst  and  am  deutlichsten 
entgegen  in  der  gesamten  Disposition  der  Massen.  Wie  die  Gliederung  des 
römischen  Templum  in  strengster  Weise  auf  der  Kreuzung  des  Cardo  und 
Decumanus  beruht,  so  haben  wir  auch  hier  in  der  vom  Scheitel  der  Reiter 
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ansg^ehenden  vertikalen  Achse  einen  Cardo,  in  der  horizontalen  der  ge- 
streckten Pferdekörper  einen  Decomanus;  und  leicht  empfinden  wir  jetzt, 
wie  die  von  Schöne  hervorgehobene  Schärfe  der  Formen  und  SIArke  der 
Bewegungen  durch  ihre  Beziehung  auf  die  mathematische  Grundlage  des 
Ganzen  ihre  einfachste  ErkUrung  findet.  Bis  in  das  einzeloe  hinein,  in  den 
Formen  der  Ghimaira,  an  ihrer  M&hne,  an  den  Flügeln  der  Uedusa,  in  den 
Formen  der  Pferde,  besonders  an  ihren  Köpfen,  ma^ht  sich  dieser  tektonisch 
schematisierende  Charakter  geltend;  ja  selbst  die  Schlankheit  und  Magerkeit 
der  menschlichen  Qestalten,  die  in  eimgen  anderen  Kompositionen,  z.  B.  dem 
Ringkampfe  des  Peleus  und  der  Thetis  (Schöne  T.  34)  sich  bis  zum  Extrem 
steigert,  scheint  darauf  berechnet,  im  Gegensatze  zu  plastischer  Rundung 
und  malerischer  Rhythmik  recht  augenfällig  die  Bedeutung  der  Linien 
hervortreten  zu  lassen:  manche  Figur,  manche  Komposition  möchte  man  fast 
nur  als  ein  belebtes,  mit  den  Formen  organischer  Wesen  umkleidetes 
Linieugewebe  bezeichnen. 

So  tritt  bei  näherer  Betrachtung  in  diesen  Arbeiten  die  Bedeutung  des 
Archaischen  immer  mehr  in  den  Hintergrund  gegenaber  dem  die  Gnud- 
aufTassung  und  Durchfahrung  beherrschenden  tektonisch  dekorativen  Prinzipe. 
DaB  man  dieses  Verhältnis  nicht  schon  längst  erkannt  und  scbarf  hervor- 
gehoben hat,  beruht  auf  den  engen  Beziehungen,  welche  ursprünglich  archa- 
ische und  tektonische  Kunstübung  lange  Zeit  hindurch  miteinander  ver- 
banden. Das  tektonische  Prinzip  ist  eines  der  wichtigsten,  ja  in  der 
Bitesten  Zeit  vielleicht  das  wichtigste  Grundprinzip  der  hellenischen  Kunst. 
Es  herrscht  in  den  Sltesten  Euusterzeugnissen ,  dem  geometrischen  Deko- 
rationsstil  der  Vasenmalerei,  im  homerischen  und  hesiodischen  Schilde  u.  a.; 
und  wenn  überhaupt  die  älteste  dekorative  Kunst  bei  den  Hellenen  weniger 
Ungeschick,  Laxheit  und  unsicheres  Tasten  verrSt  als  bei  anderen  Völkern, 
so  liegt  der  Grund  darin,  daß  sie  sich  von  Anfang  an  auf  dieses  Prinzip 
stützt,  an  dieser  Stütze  sich  erzieht  und  zu  immer  grOtterer  Freiheit  fort- 
schreitet. Auch  die  monumentale  statuarische  Kunst  nahm  einen  Teil  dieser 
Grundlagen  in  sich  auf  und  verarbeitete  ihn  Itlr  ihre  Zwecke;  aber  je  mehr 
sie  sich  der  vollen  Freiheit  näherte,  um  so  mehr  muBte  sie  bestrebt  sein, 
das  schematisch  Mechanische  des  Archaismus  durch  das  organisch  Rhyth- 
mische immer  mehr  zu  überwinden;  und  wenn  dabei  das  tektonische  Prinzip 
auch  seinen  regelnden  FinfloB  als  früheres  Erziehungsmittel  nicht  einbüßt, 
so  tritt  es  doch  äußerlich  immer  mehr  in  den  Hintergrund  und  wirkt  nur 
noch  gewissermafien  unbewußt  und  im  Verborgenen.  —  In  den  beiden  me- 
lischen  Reliefs  ist  es  wieder  zum  herrschenden  geworden,  welches  den  ge- 
samten Knnstcharakter  durchdringt.  Nach  der  längeren  Schwächung,  die 
es  erbhren,  nimmt  es  auf  dem  Gebiete  der  dekorativen  Kunst  von  neuem 
eine  selbständige  Geltung  in  Anspruch,  aber  auf  der  Grundlage  der  fort- 
geschritteneren Entwickelang,  welche  diese  selbst  durch  ihre  Verbindung  mit 
der  monamentalen  erfahren  hatte.  Denn  hier  wie  in  allen  diesen  Arbeiten 
begegnen  wir  einem  fortgeschritteneren  Empfinden,  weniger  einem  freieren 
Archaismus  als  eioer  archaisierenden  Freiheit:  nicht  um  ein  Festhalten,  ein 
Wiederbeleben  unvollkommener.  Überlebter  Formen  bandelt  es  sich,  sondern 
nm  eine  Verwertung  der  im  Archaismus  enthaltenen,  ursprünglich  dem 
tektonischen  Prinzip  entlehnten  and  für  die  neuen  Zwecke  noch  brauch- 
baren archaischen  Element«.     Die  mehr  scheinbar  als  wirklich  archaischen 


DigitizcdbyGoO^le 


104  Über  tektonischfln  Stil  ia  grieohüclier  Plastik  nnd  Haierei. 

Formen  sind  nur  ein  Hilfinnittet,  um  den  tektoniaohen  Charakter  auch 
äuflerlich  mit  möglichster  Deutlichkeit  tmd  Bestimmtheit  zum  Ausdrucke  ge- 
langen zn  lassen. 

Eine  irgendwie  genauere  Zeitbestimmung  ist  durch  die  bisherigen  Er- 
örterungen nicht  gegeben.  Nur  daran  ist  festzuhalten,  daB  die  archaische 
Kunst  si^on  zu  einem  festen  Abschluß  gekommen,  sich  in  ihrer  Selbständig- 
keit ausgelebt  haben  mußte,  ehe  von  einem  bewußten  Wiederau&ehmen 
ai-chsischer  Elemente  in  einem  vorgerOcktereu  Stadium  der  Kunst  die  Bede 
sein  konnte.  Allerdings  wflrde  nur  eine  geringe  Zwischenpause  anzunehmen 
sein,  sofern  die  Kompositionen  gerade  des  Perseus-  und  des  Bellerophon- 
reliefs  vom  Throne  des  Asklepios  zu  Epidauros  entlehnt  sein  sollten*), 
dessen  Künstler  Thrasjmedes,  freilich  aach  nur  vermutungsweise,  mit  der 
Sippschaft  des  Phidias  in  Verhindung  gebracht  wird.  Daß  die  Möglichkeit 
mnes  solchen  Zusammenhanges  zuzugeben  ist,  habe  ich  selbst  in  einer  &I1- 

*)  SitzQngaberichte  18TS,  Phil.-hist.  Ct.,  S.  635  {Arch^logiscbe  Miscellen  4): 
Irre  ich  nicht,  so  ist  schon  von  Pauofka  irgendwo  dieser  Gedanke  ausgesprochen 
worden,  der  unabh&ngiff  von  ihm  auch  mir  und  nicht  mir  allein  sich  aufgedifingt 

halte.  Der  Stil  dei  Terrakotten  würde  der  Annahme,  daB  Thrasymedes,  der 
KtlDstler  der  Statue  in  EpidauroH,  ein  ZeilgenOBse  des  Phidias  gewesen,  nicht  ge- 
rade wideisprecben.  Er  acheint  allerdinge  noch  aof  der  Grenze  des  Archaisrnns 
zu  stehen,  ist  aber  dabei  von  einer  fast  raffinierten  Feinheit,  und  eine  gewisse 
Berbigkeit  in  der  ganzen  Linienfahrong,  welche  diese  Reliefs  mit  anderen  einer 
gleichen  Kategorie  gemein  haben,  läßt  sich  vielleicht  darauf  zurückführen,  daß 
sie  als  für  dekorative  Zwecke  bestimmt  sich  auch  im  Stil  bestimmten  tektonischeu 
Gesetzen  unterordnen  mußten,  wie  z.  B.  die  Reliefe  am  Sitze  des  Dionjtospriesters 
im  Theater  von  Athen  trotz  sonstiger  ^Ber  Teiachiedenheit  in  der  AusfUhmng 
in  ähnlicher  Weise  durch  tektonische  Prinzipien  bedingt  erscheinen.  Die  Be- 
atimmuQS  dieser  Art  von  Terrakottareliefs  glaubte  man  nun  in  neuerer  Zeit  (vgl. 
Schone,  Griech.  Rel.  S.  62)  darin  zu  erkennen,  daß  sie  zu  dekorativer  Felder- 
failung  an  verschiedenen  Geräten,  Kasten  u.  a.  gedient  haben  mOchten.  Gerade 
in  dieser  Weise  lassen  sich  aber  die  beiden  von  Pansaniaa  zitierten  Szenen  am 
Thron  angebracht  denken:  sie  würden  ihre  angemessenste  Stelle  in  den  lieh  ent- 
sprechenden Feldern  beider  Seiten  finden ,  wo  auf  einer  bekannten  HQnze  mit 
dem  Bilde  der  epidaurischen  Statae  (Overbeck,  Gesch.  d.  Plast.'  n  126)  die  Buch- 
staben BE  stehen,  d,  h.  zwischen  dem  mittleren  und  oberen  Qnerriegel  der  Seiten- 
flächen. Eine  passende  Parallele,  an  denen  es  auch  in  der  Tasenmalerei  nicht 
fehlt,  bietet  besonders  ein  Relief  des  Museums  von  Neapel  (Uns.  Borb.  VI  10), 
wo  auf  dem  mittleren  Qnerriegel  eines  Stuhles  zwei  schöne  Greife  lagern. 

Obwohl  HOnacb  alles  für  die  im  Anfange  ausgesprochene  Vermutung  zu 
n>rechen  schien,  so  glaubte  ich  sie  doch  bei  meinen  letzten  kunstgeschichtlicben 
Vorlesungen  ans  einem  scheinbar  sein  positiven  Grunde  wieder  in  Zweifel  ziehen 
zu  müssen:  brüfhten  wir  nämlich  die  beiden  Iteliefs,  so  wie  sie  sind,  an  den 
beiden  Seiten  eines  Thrones  an,  so  wflrde  die  eine  Gruppe  nach  der  Vorder-,  die 
andere  nach  der  Rückseite  gewendet  erscheinen,  was  ooenbar  unstatthaft  wäre. 
Eine  genauere  Betrachtung  wird  aber  auch  diesen  Einwand  beseitigen.  Ist  es 
nicht  ungeschickt,  daß  Perseus  das  Haupt  der  Medusa  in  der  Rechten,  die  Harpe 
dagegen,  mit  der  er  es  vom  Rumpfe  getrennt,  in  der  Linken  hält?  Gerade  das 
Umgekehrte  würde  das  Natürliche  und  Richtige  sein.  Wenn  nun  z  B.  in  einem 
athenischen  Relief  der  Marsj^as  des  Myron  von  der  Gegenseite  kopiert  ist  (Mon. 
d.  Inst.  VI  23),  so  werden  wir  keinen  Anstand  nehmen  zu  behaupten,  daß  anch 
der  KQnstlet  der  Terrakotta  sein  Original  herumgedreht  habe,  ohne  dabei  zd  be- 
denken, daß  er  zugleich  an  den  Händen  eine  Veränderung  hätte  vornehmen 
müssen.  Indem  sonach  in  den  Original kompositionen  das  Pferd  des  Pereeus  nach 
links,  das  des  Bellerophon  nach  rechte  davonsprengte ,  erscheinen  sie  gerade  in 
derjenigen  Richtung,  welche  für  eine  Verwendung  an  zwei  Seiten  eines  Thrones 
erfordert  wurde. 
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heran  Besprechung  betont  (Sitzungsber.  1872  8.  5S5).  [Äbgedmckt  in  der 
Änmerknng.]  Ob  es  Indessen  dadurch  als  aosgeschlossea  zn  betrachten  ist, 
dafi  diese  Kompositionen  etwa  erst  bei  ihrer  späteren  Verwertung  fQr  neue 
Zwecke  eine  teilweise  stilistiscbe  Umbildung  im  Sinne  des  tektonischen 
Prinzips  erf&bi-en  haben  dtirften,  muß  vorlSufig  als  eine  offene  Frage  be- 
trachtet werden. 

Wie  dem  auch  sei,  so  werden  wir  doch  die  ganze  Gattung  nicht  auf 
eine  kurze  Zeit  beschicken  oder  etwa  gar  nur  als  einen  Nachklang  ar- 
chaischer Kunst  betrachten  dBrfen.  In  der  Darstellung  einer  Szene  am 
Grabe  Ägamenmons  (Mon.  d.  Inst  VI  57,  1)  gehört  die  Verbindung  des 
Eierstabes  mit  der  Palmettenbekrfinong  der  Grabstele  keineswegs  der  Zeit 
der  höchsten  Blflte,  sondern  einer  Ton  der  Höhe  herabsteigenden  Entwick- 
lung an.  Stellung  and  Haltung  der  trauernden  Elektra  weisen  (so  wenig 
wie  bei  der  vatikanischen  Penelope)  durchaus  nicht  aaf  archaische  Kunst- 
weise hin,  der  auch  die  Bildung  des  Gesichts  in  Dreiviertel -Vorderansicht 
widerspricht.  Das  Uotiv  des  auf  eine  Erhöhung  gesetzten  Fußes  an  der 
Figur  des  Orestes  findet  sieb  zwar  vereinzelt  in  Reliefs  auch  schon  vor 
L^pp,  kommt  aber  erst  durch  diesen  Kflnstler  zu  allgemeinerer  Geltung. 
Und  trotz  der  Bemühungen  Roberts  (Bild  und  Lied  8.  167ff.),  als  poetische 
Quelle  der  ganzen  Darstellung  Stesicboros  nachzuweisen,  wird  uns  das  he- 
deut«nde  Hervortreten  der  Elektra,  sowie  die  Gegenwart  der  Amme  immer 
auf  eine  Ausbildung  der  Sage  hinführen,  wie  wir  sie  nach  den  vielfSltigsten 
Analogien  nur  dem  Einfiusse  der  Tragödie  zuzuschreiben  vermögen.  Selbst 
die  GeaamtaufTassung  des  Gegenstandes,  die  uns  weniger  eine  bewegte  Hand- 
lung als  eine  Situation  vor  Augen  führt,  steht  in  einem  gewissen  Gegen- 
satze zn  dem  erzählenden  Charakter  archaischer  Kunst.  Vielmehr  unter- 
scheidet sich  das  Relief  im  Gedankeninbalt,  in  Haltung  und  Stimmung 
nicht  wesentlich  von  der  Darstellung  derselben  Szene  auf  einem  unter- 
italischen Vasenbilde  bei  Overbeck:  Gal.  her.  Bildw.  28,  5.  Als  Arbeit 
der  60.  Olympiade  [um  460  v.  Chr.]  würde  das  Ganze  eine  nicht  za  er- 
klärende Anomalie,  ein  Anachronismus  sein.  Alles  weist  vielmehr  auf  die 
Zeit  bald  nach  dem  Tode  Alexanders  d.  Gr.  hin. 

Wenn  nun  damals  auch  anf  andeien  Gebieten  der  Kunst  eine  bewußte 
Beaktion  gegen  ein  Übermaß  von  Freiheit  sich  geltend  zu  machen  begann, 
so  werden  wir  uns  nicht  wundem,  daß  auch  das  tektonische  Prinzip  da 
und  dort  eine  Verschärfung  erfuhr,  indem  man  die  archaischen  Elemente 
bis  zur  Übertreibung  betont« ,  wie  es  offenbar  in  dem  schon  erwähnten 
Ringkampfe  des  Polens  und  der  Thetis  der  Fall  war.  Andemteils  wird 
inmitten  einer  völlig  freien  Kunst  das  tektonische  Prinzip  nicht  Kraft  ge- 
nug besessen  haben,  um  sieh  seine  volle  Strenge  zu  bewahren,  und  so  ge- 
langt« man  zn  der  freieren  Behandlung,  wie  sie  in  der  dritten  der  von 
Schöne  aufgestellten  Gruppen,  z.  B.  in  dem  Orestesrelief  (Mon.  d.  Inst.  VI 
67,  2)  vorliegt. 

Auf  gleicher  Linie  mit  diesen  melischen  Terrakotten  stehen  einige 
Holzreliefs  ans  der  Krim,  die  sieb  als  Felderfllllnng  hölzerner  Sarkophage 
erhalten  haben:  Stephan!  CR  1869  S.  177 ff.  DargesteUt  sind  reißende 
Tiere,  insbesondere  Greife  im  Kampfe  gegen  Hirsche,  Pferde  u.  a.,  in  streng 
architektonischer  Stilisierung  und  symmetrißcher  Anordnung.    Wir  erkennen 


DigitizcdbyGoO^le 


106  Über  tektonischen  Stil  in  grieohiBcher  Flaati^  nnd  Malerei. 

an  ihnen  recht  deutlich  den  tektonischen  Zweck,  für  welchen  diese  ganze 
Reliefgattung  ursprQnglich  erfunden  war:  denn  auch  die  Terrakottareliefg, 
die  in  Ponnen  leicht  zu  Yerrielf^ltigeD  waren,  sollten  offenbar  für  den 
Grabgebrauch  einen  billigen  Ersatz  fflr  die  in  Eiuzelarheit  kostspieliger  her- 
zitstellenden  Hohreliefs  bieten.  Stephani  setzt  diese  Arbeiten  in  das  vierte 
Jahrhundert.  —  An  sie  aber  schJieQen  sich  wiederum  als  nahe  verwandten 
Charakters  zwei  Terrakottaretiefs  aus  Uoteritahen  an,  das  eine  in  München, 
zwei  Greife  darstellend,  die  ein  Pferd  zerreißen  [Christ,  Ftlhrer  durch  d. 
Antiquarium  8.  14,  793],  daa  andere  in  Berlin  (Gerhard,  Antike  Bildw., 
Taf.  78,  3):  zwei  Löwen,  die  einen  Stier  zerfleischen,  welche  eine  weitere 
Bedeutung  dadurch  gewinnen,  daß  die  beiden  Kompositionen  auf  den  Neben- 
seiten eines  etrusUschen  Sarkophages  aus  Vulci  (Mon.  d.  Inst.  VIII  18). 
[Abg.  Brunn,  El.  Sehr.  I  S.  213,  Abb.  51]  genau  kopiert  sind.  Nach  der 
Arbeit  der  Vorder-  nnd  Rtickseit«  gehört  aber  dieser  Sarkophag  einer  sehr 
jungen  Stufe  der  ebniskischen  Kunst  an,  und  er  zeigt  uns  daher,  dafl  der 
„tektonische"  Stil  der  den  melischen  verwandten  ReUefgattungen  sich  bis 
zum  Ende  der  im  engeren  Sinne  griechischen  Kunst,  etwa  bis  in  das  zweite 
Jahrhundert  v.  Chr.  in  Übung  erhalten  hat. 

Von  hier  aus  dürfen  wir  uns  einer  anderen  Kategorie  von  Terrakotta- 
retie&  zuwenden,  die  uns  vielfach  das  gleiche  tektonische  Prinzip,  aber  in 
mannigfach  veränderter  Durchbildung  zur  Anschauung  bringt.  Es  sind  dies 
die  Reliefs,  die  sich  in  reichster,  freilich  noch  nicht  kritisch  gesichteter  Zn- 
s&mmenatellung  in  Campanas  antiche  opere  in  plastica  vereinigt  finden. 
Über  ihre  Bestimmung  zu  architektonischen  Verkleidungen  kann  kein  Zweifel 
sein,  so  sehr  auch  ihre  Verwendung  im  einzelnen  noch  genauerer  Unter- 
suchung bedarf.  Ebenso  fehlen  noch  genauere  Zeitbestimmungen.  Doch 
weist  uns  die  lokale  Verbreitung  auf  italisch -rOmiscbem  Boden  und  der 
Kunstcharakter  auf  eine  Zeit,  in  welcher  die  Kunst  in  Rom  durchaus  von 
griechischem  Einfluß  beherrscht  war,  also  im  allgemeinen  auf  das  Jahr- 
hundert hin,  in  dem  sich  der  Übergang  von  der  Republik  zur  festen  Be- 
gründung der  Kaiserherrschaft  vollzieht.  Das  Verhältnis  der  älteren  Gat- 
tung zur  jüngeren  tritt  uns  am  augenfälligsten  entgegen,  wenn  wir  den 
obenerwähnten  etruskiscben  Sarkophag  und  die  beiden  PUtt«n  bei  Cam- 
paua  T.  82  miteinander  vergleichen.  Die  Grundmotive  der  Komposition 
sind,  abgesehen  davon,  daß  an  die  Stelle  des  zerfleischten  Rosses  ein  Löwe 
tritt,  hier  und  dort  die  gleichen.  Aber  während  in  der  älteren  Gattung 
das  tektonische  Prinzip  nicht  nur  die  streng  abgewogenen  Uaupüinien  der 
den  Baum  füllenden  Gruppen,  sondern  auch  die  Durchbildung  aller  ein- 
zelnen Körperteile  architektonisch  schematisierend  durchdringt,  sind  in  diesen 
Terrakotten  die  Tiere  in  freier  Kunst  mehr  oder  minder  im  Auschlafi  an 
die  Natur  gebildet,  nnd  das  strenge  System  der  Linien  bildet  nur  die  feste 
Unterl^e  für  diese  freiere  Behandlung. 

Wie  in  den  melischen  Reliefs,  so  finden  sich  aber  auch  hier  sehr  ver- 
schiedene Grade  der  Freiheit.  Kaum  merklich  ist  sie  beschrfinkt  hei  Mes- 
artigen,  aus  mehreren  Platten  gebildeten  Kompositionen  (z.  B.  T.  33ff.),  in 
denen  wir  höchstens  ein  allgemein  symmetrisches  Entsprechen  der  Massen 
erwarten.  Aber  auch  auf  einzelnen  Platten  entwickeln  sich  zuweilen  die 
Kompositionen   frei,  wohl   im  Auschluü  oder  in  Berücksichtigung  der  ge- 
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gflbenen  Bildfläcbe,  aber  ohne  bestimmte  Beziebung  anf  die  arGbit«ktoiusche 
Bedeutung  derselben  (z.  B.  T.  5;  67).  Dagegen  sind  schon  andere  Kompo- 
sitioaen,  wie  2.  B.  die  Darstellungen  einzelner  Taten  des  Herakles  oder  des 
Thesem  (T.  18 ;  64)  insoweit  durch  den  Raum  bedingt,  daß  wir  empfinden, 
wie  die  Figuren  neben  ihrer  eigenen  Bedeatung  noch  die  Bestunmong 
haben,  den  Baum  klar  und  äbersichtlich  architektonisch  zu  gliedern.  Inso- 
feni  aber  die  Figuren  fttr  sich  noch  ihre  freie  Selbständigkeit  so  gut  wie 
ganz  bewahren,  l&flt  sich  hier  kaum  schon  von  eigentlicb  tektonischem  Stile 
sprechen.  —  Schon  fählbarer  machen  sich  zuweilen  die  Prinzipien  desselben 
in  der  Gegenüberstellung  zweier  aufeinander  bezüglicher  Figuren,  wenn  auch 
die  Lebendigkeit  bewegter  Handlung  für  jede  der  Gestalten  ein  grCßeres 
Haß  von  Freiheit  in  den  einzelnen  Bewegungen  zu  bedingen  scheint,  so  bei 
dem  Satyr  und  der  Bakcbantin,  welche  in  löblichem  Tanze  das  Dionysos- 
kiud  in  einem  Korbe  herumschwingen:  T.  50.  Vgl.  das  tanzende  Paar  auf 
T.  37;  die  kelternden  Satyrn  T.  40;  auch  den  Tanz  auf  T.  109. 

Wohl  aber  dürfen  wir  eine  andere  Beibe  von  Kompositionen  dem  Be- 
griffe t«ktonischer  Stilisierung  völlig  unterordnen:  so  T.  39  die  kauernden 
Sa^rm,  welche  in  ihrem  Schurz  Trauben  sammeln.  Die  einzelnen  Formen 
des  Efirpers,  der  Typus  der  Köpfe  zeigen  überall  den  Charakter  der  freiesten 
Entwicklung  der  Kunst.  Auch  in  der  Haltung  ist  nichts,  was  nicht  ebenso 
in  der  Natur  beobachtet  werden  kennte.  Wenn  aber  schon  in  der  einzelnen 
Gestalt  eine  gewisse  Eckigkeit  der  Bewegung  auffallen  muB,  so  lehrt  die 
genaue  Wiederkehr  derselben  Linien,  nor  von  der  Glegenseite,  in  der  ent- 
sprechenden, gegenüber  knienden  Figur,  daß  hier  der  EhythmuB  der  Linien 
ein  absichtlich  gebundeuer,  d.  h.  durch  die  streng  tektonische  Entsprechung 
gebundener  isl  Ja,  das  Schema  dieser  Gestalten  wiederholt  sich  sogar  fast 
unverändert  in  den  Silenen,  die  zu  beiden  Seiten  einer  Büste  des  Dionysos- 
kindes knien,  bei  denen  der  lineare  Charakter  der  Komposition  durch  die 
streng  senkrecht  gehaltenen  Thyrsen  nur  noch  verstärkt  wird  (T.  51).  Nahe 
verwandt  mit  dieser  Komposition  ist  die  der  Satyrn  auf  T.  53,  bei  denen 
außerdem  die  Haltung  der  Hände  und  Finger  nicht  übersehen  zu  werden 
verdient,  indem  sich  das  gesucht  Zierliche  jetzt  einfach  als  ein  Ausklingen 
des  tektoniscben  Prinzips  bis  in  die  Finge/spitzen  hinein  erklärt.  Gleiche 
Strenge  zeigen  die  Arimaspen  und  Greife  T.  79,  die  knienden  Franen  T.  110. 
die  stieropfemden  Niken  T.  84—86,  die  Satyrn  T.  37;  während  in  den 
ätzenden  Frauen  T.  13  tektonisches  Prinzip  und  künstlerische  Freiheit  sich 
in  das  vollkommenste  Gleichgewicht  gesetzt  haben. 

Es  kann  scheinen,  als  ob  die  Ruhe  des  Kniens  und  Sitzens  das  Sche- 
matisierende der  LimenfObrung  besonders  begünstige.  Andere  Beispiele  be- 
lehren uns  jedoch,  daß  gewisse  Arten  von  Bewegung  sogar  zu  einer  noch 
größeren  Strenge  der  linearen  Auffassung  führen.  Auf  T.  42  recken  sieb 
zwei  Satyrn  auf  den  Fußspitzen  empor,  um  von  dem  Naß  eines  gefüllten 
Kraters  zu  nippen:  ließen  sich  die  beiden  Gestalten  nicht  geradezu  tektonisch 
als  Henkel  eines  Trinkbechers  verwerten?  Mit  welcher  Strenge  die  Koiy- 
banten  auf  T.  1  den  Tanz  auf  ihren  Fußspitzen  ausltlhren,  wird  erst  recht 
klar,  wenn  wir  ihre  immer  noch  in  sehr  regelmäßigem  Takte,  aber  in  weit 
freierer  Haltung  sich  bewegenden  Genossen  auf  T.  2  vergleichen.  Es  mt^ 
ja  sein,  daß  der  menschliche  Körper  imstande  ist,  jene  Stellung  auf  den 
Spitzen  der  Füße  auch  in  der  Wirklichkeit   genau  zu  wiederholen;    aber  es 
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wird  nur  möglich  sein  durch  eine  Schulung,  welche  die  Entwicklung  des 
im  Körper  ruhenden  mathematischen  Gleichgewichtsprinzipe  bis  auf  die 
Spitze  treibt  und  den  Körper  eigentlich  nur  als  Träger  dieses  Prinzips  ver- 
wertet. Ganz  dasselbe  gilt  von  den  tanzenden  sogenannten  Hierodulen 
auf  T.  4. 

In  den  zuletzt  angeführten  Beispielen  decVt  sieb  gewissermafien  das 
Tektonische  der  Auffassung  mit  dem  Motive  taktmäBiger  Tanzbewegungen, 
die  ja  schon  an  sich  einem  mathematiscben  Prinzip  untergeordnet  sind. 
Vielleicht  dadurch  Teranlaßii  suchte  man  von  letzterem  auch  da  Nuteen  zu 
ziehen,  wo  durch  die  Handlung  seihst  dazn  eigentlich  kein  Anlafi  gegeben 
war.  T.  116  stehen  sich  Theseus  and  Periphetes,  T.  20  Herakles  und 
ApolloiL,  um  den  Dreifuß  streitend,  einander  gegendber,  zwar  nicht  wirklich 
tanzend,  aber  auf  den  Fußspitzen  tänzelnd  und  dadurch  ihre  KOiper  ge- 
wissermafien balancierend.  Gerade  dadurch  aber  erscheint  ihre  ganze  Hal- 
tung nur  um  so  gebundener,  so  daß  wir,  besonders  bei  dem  Dreifuß  kämpfe, 
obwohl  die  Darstellung  im  einzelnen  keine  archaischen  Element«  enthält, 
doch  lebhaft  an  archaische  Kompositionen  erinnert  werden.  Von  hier  bis 
zur  Aufnahme  wirklich  archaisierender  Gestalten  and  ihre  Verwertung  fttr 
tektonische  Zwecke  ist  nur  ein  Schritt.  Von  dem  pasitelischen  Mangel  an 
Rhythmik  in  dem  Jüngling  auf  T.  H  gelangen  wir  zu  dem  ältesten  statu- 
arischen Schema  mit  geschlossenen  Beinen  und  enganliegenden  Armen  in 
der  Jänglingsgestalt  auf  T.  112,  während  der  Arimasp  mit  zwei  Greifen 
auf  T.  81  trotz  freier  Modellierung  der  einzelnen  Formen  auf  ein  altasia- 
tisches Schema  zurBckweist.  An  den  Sirenen  T.  111  archaisiert  nur  die 
Beinstellung,  an  der  Flügelfrau  T.  87  die  ganze  Gestalt  nebst  der  Ge- 
wandnng.  Bei  den  Tänien  haltenden  Frauen  auf  T.  107  verbindet  sich 
noch  einmal  mit  dem  Archaisieren  der  Gestalt  das  Tänzelnde  des  Schrittes, 
während  an  den  Kanepboren  auf  T,  106  die  altertflmelnde  Starrheit  sich 
bis  auf  die  eng  geschlossenen  Beine  erstreckt.  Zwischen  den  tanzenden 
Hierodulen  auf  T.  4  endlich  ist  ein  archaisierendes  Bild  der  Athene  anf- 
gestettt. 

So  fOhren  uns  diese  letzten  Darstellungen  wieder  auf  den  Punkt  zurück, 
von  dem  wir  bei  der  Betrachtung  der  melischen  Reliefs  ausgegangen  waren: 
wir  erkennen,  daB  es  bei  allen  diesen  Arbeiten  keineswegs  beabsichtigt  war, 
den  Eindruck  der  Altertümlichkeit  hervorzurufen,  sondern,  daß  die  Auf- 
nahme archaisierender  Element«  durchaus  tektonischen  Zwecken  untergeordnet 
ist.  Es  tritt  dies  um  so  bestimmter  hervor,  als  in  vielen  Kompositionen 
die  tektonische  Strenge  der  Linienführung  im  ganzen  die  gleiche  bleibt, 
mag  nun  die  Ausführung  im  einzelnen  archaisieren  oder  sich  in  den  Formen 
der  durchaus  freien  Kunst  bewegen. 

Die  Terrakottareliefs  als  eine  abgeschlossene,  tektonischen  Zwecken 
dienende  Kategorie  bieten  den  Vorteil,  dafl  sieb  an  ihnen  die  Anwendung 
des  Prinzips  durch  verschiedene  Abstufungen  hindurch  bis  zu  einer  gewissen 
systematischen  Vollständigkeit  verfolgen  läßt.  Doch  ist  die  Geltung  des 
Prinzipes  selbst  keineswegs  auf  diese  Denkmälerklasse  beschränkt.  Man 
wird  sich  z.  B.  leicht  an  den  Marmortbron  des  Dionysospriesters  im  Theater 
zu  Athen  erinnern:  die  in  ihren  Motiven  asiatisierenden  und  archaisierenden 
Greife  und  Arimaspen   unterhalb   des  Sitzes,  die  in  strenger  Haltung  tela- 
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mooen&rtig  stfltzenden,  aber  im  einzelDen  frei  gezeiclmeten  Satyrn  an  der 
RQcklelme,  die  in  den  Baum  der  Seitenlehaen  mit  aller  Strenge  und  doch 
mit  höchster  Eleganz  hineinkomponierten  knienden  Eroten  ordnen  sich  bei 
aller  Verschiedenheit,  ja  Gegensätzlichkeit  der  stüistiscben  Auffassnng  jetzt 
leicht  dem  allen  gemeinsamen  Prinzip  tektonisoher  Behandlung  unter.  Das- 
selbe gilt  von  dem  Relief  einer  attischen  M&rmoiplatte ,  wiederum  mit 
Greifen  und  einem  Arimaspen  und  der  Gruppe  eines  von  einem  Löwen 
niedergeworfenen  Hirsches  in  „asiatisierendem"  Stil  (Bull,  de  corresp.  hellen. 
T  pl.  l),  in  dem  wir  freilich  jetzt  nicht  mehr  eine  archaisierende  Stilver- 
misobnng  hadrianisoher  Zeit  zu  erkennen  vermögen.  Strengste  Linienftihrung 
vtfhindtÄ  sich  mit  vollster  Freiheit  der  Durchbildung  in  dem  schönen  vatika- 
nischen Trapezophor 
(M.  PC!.V10>  Vom 
tektonischan  Prinzip 
beherrscht  sind  auch 
die  zu  leichtem,  ele- 
gantem lanze  paar- 
weise geordneten  Ko- 
ryhanten  eines  vatika- 
nischen Marmors  (ib. 
IV  9). 

Es  fragt  sich  ' 
aber  hiernach,  ob  eine 
ganze  Beihe  von  Denk- 
mälern, die  wir  jetzt 
allgemein  als  archai- 
derend  und  zwar  als 
hieratisch  archaisie- 
rend zu  bezeichnen 
pflegen,  auch  in  der 
Folge  noch  unter 
dem  gleichen  Ge- 
dchtsponkte  betrach- 
tet werden  darf.  Neh- 
men wir  das  bekann- 
teste 


wisHermaflen  als  Beprisentanten  der  ganzen  Gattung,  die  Dresdener  E&nde- 
labeifoasis*) :  daB  den  scheinbar  archaischen  Gestalten  eine  durchaus  frei 
behandelte,  die  des  „Tempelf egers",  halb  mißverständlich,  beigeftlgt  wäre, 
würde  dem  hieratischen  Charakter  noch  nictt  geradezu  widersprechen.  Da- 
gegen verträgt  sich  eine  Besonderheit,  die  wir  schon  an  mehreren  Terrakotta- 
relieä  hervorgehoben  haben,  die  Stellung  der  Figuren  auf  den  Fußspitzen 
[Abb.  3],  durchaus  nicht  mit  dem  Wesen  archuscher  Knnst,  an  der  sich  der 
Mangel  rhythmischer  Freiheit  gerade  in  den  gleichmäßig  platt  auf  den 
Boden  aufgesetzten  Sohlen  der  FUße  offenbart.  Hier  wird  umgekehrt  dieser 
Tanzschritt,  die  ßäatg,  welche  nach  Pindar  (Pyth.  I  4)  dem  Tone  der  Phor- 
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minz  lauscht,  znm  Ausgangspunkte  genommen,  um  die  archaische  Oebunden- 
heit  aoznsagen  in  tektonische  Rhythmik  umzusetzen  und  mit  ihr  die  Ge- 
stalten von  unten  bis  in  die  Spitzen  der  Finger  zu  durchdringen,  so  daß 
selbst  diese  in  rhythmischem  Takte  sich  zu  bewegen  scheinen  (vgl.  d.  8cho- 
lien:  ßäatv  hitot  tiiv  ^v9fMV  ipaOt.  np^s  yäf  tbv  ^9(^i>v  i)  afiiovla  tärv 
fuX&v  iuavnoiftat  .  .  .  ^  ßdcatg  6  Qv^nig,  ira^  xi»  ßaivuv  ti;  läv  ^Ofibv 
Toig  M^ovovOiv  zijv  y^  rofg  noalv).  Dieses  besondere  Motiv  der  Stellung 
aber  erweist  sich  für  unsere  Betrachtung  von  so  weitgreif«nder  Bedeutung, 
daß  sich  an  ihm  allein  eine  systematische  Entwicklung  tanzartig  bewegter 
Gestalten  von  archaisierender  Herbigkeit  bis  zu  hOchBter  Anmut  verfolgen 
USt,  wobei  für  den  ersten  Anlauf  scfaon  ein  DurchbUttem  von  Zoega£ 
Bassirilievi  und  Claxacs  Musee  de  sculpture  II*)  genügen  mag.  Geben 
wir  dabei  von  der  Dresdener  Basis  aus,  so  schließen  sieh  an  diese  an  als^ 
pseudoarchaisch  in  strengerer  oder  gelockerterer  Durchbildung: 

vier  Götter  in  Prozession,  Z.  100; 

die  bekannte  größere  Götterprozession  der  albanischen  Basis,  Z.  101; 

Dionysos  und  Hören,  Gl.  132; 

die  bekannten  Eitharödenreliefs,  Z.  99;  Cl.  120;  122; 
rein  tektonisch  ohne  Archaismus; 

Hieroduleu,  Z.  20;  21;   110;  Cl.  168; 

Niken,  Z.  111; 
von  treiestem  Stil: 

Tänzerinnen,  Hören,  fiakchantinnen  und  Satyrn  verschiedener  Art,  Z.  5; 
6;  9;  19;  83;  84;  86;  94;  Cl.  138;  163. 
Wundersam  ist  das  Gemisch  verschiedener  Stilarten  in  der  Marmorvase 
des  Sosibios:  Cl.  126.  Und  doch  wird  darin  niemand  eine  Ungeschicklich- 
keit des  Künstlers  sehen  wollen,  sondern  es  ist  auch  hier  das  tektonische 
Prinzip,  dem  die  Figuren  durch  das  einheitliche  Motiv  der  Stellung  unter- 
geordnet sind,  welches  uns  die  stilistischen  Gegensätze  wenigstens  zum  Teil 
wieder  vei^easen  läßt  (vgl.  auch  Müller -Wieselet,  D.  a.  K.  II  44,  549). 

Hieran  mag  sich  noch  die  Betrachtung  einiger  Einzelfiguren  anschließen. 
In  dem  kürzlich  publizierten  Relief  aus  dem  Dionysostheater  in  Athen  (Ann. 
d.  Inst.  1882  t.  V)  [Hauser  S.  39  Nr.  53.  Vgl.  Amdt-Ämelnng,  Einzel- 
aufnahmeu  V  S.  71  Nr.  1381]  gehört  die  Gestalt  eines  tanzenden  Herm- 
aphroditen kflnsÜerisch  einer  Kompositions weise  an,  in  der  eine  starke 
kreiselartige  Drehung  des  auf  den  Fußspitzen  balancierenden  Körpers  das 
bestimmende  Gnmdmotiv  bildet,  am  strengsten  in  der  Statue  des  Borghese- 
Bchen  Satyrs  (Mon.  d.  Inst.  III  59)  [Brunn -Bruckmann,  DenkmRler,  Taf.  435], 
bewegter  in  dem  sein  Schwänzchen  haschenden  Satyr  (Ann.  d.  Inst.  1861 
t.  9)  [Heibig,  Führer  durch  die  Sammlungen  Roms  I'  S.  237,  Fig.  19]  und 
sonst  in  verschiedenen  Abstufungen.  Die  erste  Erfindung  wird  kaum  über 
das  Jahr  300  zurückreichen.  Wenn  nun  in  dem  Relief  dem  Hermaphroditen 
ein  in  der  steifsten  und  hölzernsten  Manier  stilisiertes,  leichtes  schalartiges 
Gewandstück  übergeworfen  ist,  so  muß  sich  unser  Gefühl  sträuben,  hier 
irgend  eine  archaisierende  oder  gar  hieratische  Tendenz  anzuerkennen;  viel- 
mehr konnte   die  Absicht  nur  sein,  durch  das  künstlerisch  wie  ein  meoha- 


*)  [Vgl,  auch  Häuser,  Die  neaattiachen  Keliefs,  Taf.  1 — 3.J 
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nischee  Baod  wirkende  Gew&ndstflck  die  fast  entschwebende  Gestalt  tekto- 
nisoh  im  Baume  festzuhalten  und  an  den  Baum  zu  binden.  —  Nicht  ge- 
ringere Kontraste  zeigen  sich  an  der  Gestalt  eines  Poseidon  in  einem 
vatikaniachen  Belief  (M.  PCI.  IV  32;  Braun,  Vorschule  z.  KM.  T.  20J.  Die 
in  freien  Falt«n  wallenden  Massen  des  langen  Chiton,  der  noch  dazu  in 
gesuchter  Eleganz  von  der  rechten  Schulter  herabfällt,  sowie  der  Bhythmus 
in  den  gekreuzten  Bewegungen  der  Arme  und  Beine  lieflen  sich  wohl  mit 
der  Ansicht  vereinigen,  daß  der  Künstler  durch  das  Schreiten  auf  den  Fuß- 
spitzen ein  Hingleiten  Aber  die  Wogen  der  Meeres  habe  darstellen  wollen. 
Und  doch  wird  unser  Auge  gerade  von  der  leicht  und  elastisch  aufgesetzten 
Spitze  des  rechten  Fußes  durch  die  strenge  Linie  des  Schenkels  auf  einen 
Kopf  hingeführt,  der  durch  seineu  archaisierenden  Typus  sich  in  einen  be- 
wußten Gegensatz  zu  der  ganzen  Gestalt  setzt,  wSbrend  die  beiden  Enden 
oder  Flflgel  der  Aber  den  Chiton  geschlungenen  Schärpe  die  Figur  nach 
Torwarts  oder  rückwärts  wieder  in  ähnlicher  Weise  wie  bei  dem  tanzenden 
Hermaphroditen  tektonisch  an  den  Baum  binden  oder,  man  möchte  sagen, 
mof  die  Fläche  heften. 

Durch  solche  Beobachtungen  wird  es  immer  klarer,  wie  tektonischer 
imd  archaisierender  Stil  keineswegs  untrennbar  miteinander  verbunden  sind 
oder  gar  sich  völlig  decken.  Wir  konnten  sogar  auf  eine  Gruppe  besonders 
von  tanzenden  Gestalten  hinweisen,  iu  der  jede  Spur  von  Archaismus  völlig 
getilgt  ist  und  die  streng  metrische  Abgemessenheit  der  linearen  Anlage 
nur  die  Grundlage  für  die  Entwicklung  des  auf  das  feinste  abgewogenen 
Bbythmus  der  Bewegung  in  Verbindung  mit  freiester  Durchbildung  des  ein- 
zelnen abgibt.  Aber  wenn  auch  in  den  strengsten  der  melischen  Reliefs 
Tektonisches  und  Archaisches  auf  das  engste  bis  zu  gegenseitiger  Durch- 
dringung miteinander  verwachsen  erschien,  so  lehrt  doch  das  Auseinander- 
&llen  freier  und  archaistischer  Formen  in  den  zuletzt  betrachteten  Bei- 
spielen, daß  diese  letzteren  hier  nur  die  formale  Bedeutung  haben,  der 
tektoniscben  Gebundenheit  der  Gestalten  einen  verstärkten  Ausdruck  zu  ver- 
leihen. 

Dem  tektoniscben  Gebiete  gehört  auch  ein  großer  Teil  der  masken- 
artigen  Bildungen  an.  So  bemerkte  ich  über  die  Medusa  Rondanini  in  der 
Beschreibung  der  Glyptothek  (Nr.  128),  daß  ihre  Formen  nur  iu  Verbindung 
mit  der  Architektur  ihre  volle  Berechtigung  finden.  Der  Sinn  dieser  Worte 
kann  nicht  besser  veranschaulicht  werden,  als  durch  eine  unmittelbare  Ver- 
gleichung  von  Rnnd-  und  Maskenbildungen,  wie  sie  z.  B.  durch  die  Zusammen- 
stellung einer  Maske  mit  mehreren  Köpfen  des  Ammon  auf  Taf  3  des  Over- 
beckschen  Atlas  zur  Knnstmjthologie  ermöglicht  wird.  In  der  Maske  wie 
in  den  Köpfen  ist  der  Charakter  des  Gottes  vortrefflich  zum  Ausdruck  ge- 
bracht. Wie  aber  in  den  zu  Anfang  besprochenen  melischen  Terrakotten 
die  Momente  der  Handlung  ohne  Rücksicht  auf  die  richtige  Zeitfolge  nach 
den  Bedürfnissen  des  Raumes  geordnet  waren,  so  tritt  bei  der  Maske  die 
plastische  Rundung  des  Kopfes  in  den  Hintergniud:  die  natürlichen  Flächen 
müssen  sich  auseinanderlegen  und  von  neuem  nebeneinander  ordnen  nach 
den  Bedingungen  der  ebenen  Grundfläche,  welche  das  Ganze  beherrscht,  so 
daß  also  die  Homer,  die  bei  den  Köpfen  von  der  Stirn  aus  sich  fast  im 
rechten  Winkel  nach  rückwärts  biegen,  an  der  Maske  sich  nach  beiden 
Beiten  in  derselben  Ebene  ausbreiten. 
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In  der  Rundplastik  begegnen  wir  einer  ähnlichen  Verquickong  von 
tektonischen  und  archaistiachen  Elementen  wie  in  den  vencfaiedenen  Be- 
liefs,  besonders  da,  wo  kleinere  Figuren  für  dekorative  Zwecke  uameutlich 
an  allerlei  BronzegerAt,  als  Griffe  von  Spiegeln  und  Pfannen,  als  Eenkel- 
figoren  u.  a.  m.  zur  Verwendung  kommen.  Wenn  hier  oft  genug  die  Ge- 
bundenheit des  Ganzen  mit  der  sauberen  und  ft'eien  Ausftibmng  des  ein- 
zelnen in  einem  inneren  Widerspruche  zu  stehen  scheint,  so  liegt  auch 
hier  die  LOsung  wieder  darin,  daß  diese  Gebundenheit  nicht  in  einer  Un- 
freiheit des  WoUens  oder  Könnens  ihren  Grund  hat,  sondem  ihre  Berech- 
tigung in  einem  mit  vollem  Bewußtsein  erkannten  und  ausgesprochenen 
Zwecke  findet. 

Auch  in  der  eigentlich  statuarischen  Kunst  fehlt  es  nicht  ganz  an  Be- 
legen für  einen  tektonischen  Stil.  Mögen  wir  auch  die  Karyatiden  des 
Erechtheion  nicht  als  solche  gelten  lassen,  indem  sie  trotz  ihres  tektonischen 
Zweckes  doch  als  in  sich  vollkommen  freie  Schöpfungen  dastehen,  so  wird 
es  doch  jetzt  keines  weiteren  Beweises  bedürfen,  dafi  z.  B.  in  den  Korb- 
trÄgerinnen  der  Villa  Albani  (Clarac  438  T,  807  A;  442,  807)  die  archai- 
schen Elemente  wieder  durchaus  der  architektonischen  Bestinünung  dieser 
Figuren  untergeordnet  sind.  Wie  weit  außerdem  in  der  freien  Kunst  tek- 
toniscbe  Prinzipien  auf  das  einzelne  der  LinienfOhmng  in  sekundELrer  Weise 
einen  Einfluß  ausgeübt  haben  mögen  —  ich  denke  z.  B.  au  das  Geradlinige 
und  Eckige  in  der  Disposition  der  Gewandpartien  an  der  schlafenden  Ariadne 
des  Vatikan  oder  an  Statuen  wie  der  eines  Zeus  (Asklepios)  in  Neapel  bei 
Clarao  396  F,  678  D  — ,  wird  sich  erst  beurteilen  lassen,  wenn  wir  einmal 
in  die  historische  Stellung  des  tektonischen  Stils  einen  klEureren  Einblick  ge- 
wonnen haben  werden. 

So  viel  zunächst  von  der  Plastik!  Es  darf  aber  fast  als  selbst- 
verstftndlich  betrachtet  werden,  daß  ähnliche  EIrscheinungen  wie  hier  auch 
auf  dem  Gebiete  der  Malerei  wiederkehren  müssen,  wo  diese  nicht  unab- 
hängig und  selbständig,  sondem,  wie  auf  den  pompeianischen  Wandfächen, 
im  Dienste  der  Architektur  dekorativ  verwendet  wird.  Wir  brauchen  hier- 
bei nur  an  die  nicht  seltenen  pseudoarchaischen  Figuren  oder  die  schlanken, 
auf  den  Fußspitzen  balancierenden  Gestalton  zu  erinnern,  deren  toktonische 
Funktion  als  säulenartiger  Träger  ohne  weiteres  klar  wird,  wahrend  die  mit 
höchster  Leichtigkeit  und  Eleganz  schwebenden  Einzelgestalten,  welche  be- 
stimmt sind,  die  Mitte  größerer  Wandflächeu  zu  zieren,  an  ihrem  Beize 
nichts  verlieren,  wenn  wir  jetzt  erkennen,  daß  zuletzt  auch  sie  nur  Ver- 
körperungen eines  tektonischen  Gedankens  sind.  Es  leuchtet  auch  ein,  daß 
in  der  Malerei  neben  Linien  und  Formen  auch  die  Farbe  eine  hervorragende 
Geltung  beansprucht,  die  wir  um  so  höber  veranschlagen  müssen,  wenn  wir 
darauf  achton,  daß  auf  diesem  Gebiete  schon  seit  längerer  Zeit  der  Unter- 
schied von  dekorativer  und  malerischer  Farbe  nicht  nur  betont,  sondem 
auch  theoretisch  begründet  worden  ist  (vgl.  W.  v.  Bezold,  Farbenlehre  Kap.V). 
Im  Hinblick  hierauf  würde  es  gewiß  doppelt  lehrreict  sein,  zu  untorsuchen, 
ob  die  für  den  Unterschied  der  Farben  feiitge stellten  Resultate  nicht  auch 
nach  den  Gesetzen  der  Analogie  eine  Übertragung  auf  das  Gebiet  von  Zeich- 
nung und  Form  gestatten,  durch  welche  auch  das  theoretische  Verständnis 
des  toktonischen  Stils  in  der  Malerei  wie  in  der  Plastik  wesentlich  gefördert 
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und  vertieft  werden  könnte. 
Doch  liegen  derartige  Aus- 
f&hmngen  meinen  gegenwar- 
tigen Absichten  fern. 

Wohl  aber  drängt  sich 

mir  die  Frage  auf,  ob   und 

inwieweit  da,   wo  die  Aua- 

schmückaug  von  Geräten  und 

Gefäßen  mit  Mitteln,  welche 

mehr  der  Zeichnung  als  der 

Malerei    angehören,    durch' 

^  gefuhrt  wird,  die  stilistische 

S  Bebau  dluag     durch     tekto- 

f  nische    Rücksichten    bedingt 

^  wird.    Mit  anderen  Worten ; 

i  wie  verhalt  es  sich  mit  der 

f  Vasenmalerei?      Gehen    wir 

B  mitten  in  die  Sache  und  len- 

I  keu  unsere  Aufmerksamkeit 

^  auf     ein     Prachtsttick     des 

I  streng  rotfigurigen  Stils,  die 


? 


Agrigentiner  Vase  der  Mttn- 
chener  Sammlung,  auf  wel- 
1*  eher  der  Streit  des  Idas  mit 

I  dem  Apollo   um  den  Besitz 

'  der  Marpessa  dargestellt  ist 

I  (N.  745;  Mon.  d.  Inst.  120) 

I  [Abb.  4.    Vgl.  FurtwÄngler- 

'  Reichhold ,     Griech.    Vasen- 

?  maierei  I  16].   Die  kuHsivoll 

in   Falten  gelegten   Gewän- 
S  der  rufen  uns  unwillkürlich 

I  die  Athene  des  aiginetischen 

I  Westgiebels  ins  Gedächtnis. 

«I  Wird  man  aber  wagen,  die 

*  Vase    der    Zeit    ihrer    Ent- 

fstebnng  nach  auch   nur  in 
die   Nähe    der   aiginetischen 
^  Skulpturen  zu  rücken?  Schon 

I  die  Gewandung  selbst  wider- 

"  spricht    einer    solchen    An- 

^  nähme.  Man  achte  nur  auf 
die  aufgehobenen  Schleppen 
der  Artemis  und  der  Mar- 
pessa im  Vergleiche  mit  den 
Akroterienfiguren  von  Ai- 
gina;  man  achte  auch  auf 
die  Zeichnung  der  Chlamys 
des  Hermes;  besondei*»  aber 
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verrSt  sioh  in  der  Art,  wie  Apollo,  wie  Idas  die  Chlamjs  um  die  Schulter 
geworfen,  durchaus  nichts  mehr  toq  archaischem  Empfinden.  Gehen  wir  weiter, 
so  ist  in  der  Stellung  der  Füße,  im  Schreiten  die  für  den  echten  Archaismus 
so  charakteristische  Gebundenheit  TÖllig  fiberwunden.  Die  Proportionen  der 
Körper  sind  schlanker,  die  Köpfe  kleiner  geworden.  Alle  Bewegungen  aber 
durchdringt  ein  freier,  ja  großartiger  Bhythmas,  der  bei  allen  Figuren  mit 
Ausnahme  der  scharf  zielenden  Bogenschützen  in  einer  weichen  Beugung  des 
Nackens  nnd  Neigung  des  Hauptes  ausklingt,  welche  in  ihrem  sentimentalen 
Anhauch  selbst  über  das  Empfinden  etwa  im  Farthenonfries  hinausgeht  und 
mindestens  an  die  Eirene  des  Kephisodot,  wohl  noch  richtiger  aber  an  den 
sogenannten  Platokopf  in  Neapel  oder  den  Dionysos  der  Henkelgruppe  einer 
pränestinischen  Ciste  erinnert  (Mon.  d.  Inst.  VI  64)  [Brunn,  El.  Sehr.,  B.  266 
Abb.  65]. 

Allerdings  glaube  ich  schon  jetzt  den  trivialen  Einwurf  zu  Temehmen, 
daß  ja  dos  Kunsth  and  werk  konserrativ  sei,  daß  also  die  AusUufer  des 
Archaismus  in  der  Vasenmalerei  sich  recht  wohl  bis  in  die  Zeit  des  Phidias 
haben  erhalten  können.  „Das  großartige  Bild  zeigt  eine  auffallende  Sym- 
metrie in  der  Gruppierung  wie  in  der  Bewegung  der  einzelnen  Figuren; 
man  beachte  nur  die  gleichmäßige  Haltung  der  KOpfe,  welche  bei  allen,  die 
Kämpfenden  ausgenommen,  etwas  geneigt  ist,  ganz  entsprechend  bei  den 
MSnnem  wie  bei  den  Frauen,  sowie  die  Bewegungen  der  HSnde,  und,  bei 
den  schreitenden  Figuren,  der  Füße.  Ebensowenig  Iftßt  sich  eine  gewisse 
feierliche  Würde  verkennen,  welche  sich  in  den  Bewegungen  und  Gebärden 
kund  tut,  und  dem  lebendigen  und  kräftigen  Ausdruck  der  H^idlung,  wie 
er  sich  in  dem  mächtigen  Schreiten  der  Kämpfenden  fast  gewaltsam  äußert, 
etwas  Gemessenes,  Pathetisches  beimischt  Damit  vereinigt  sich  ein  Streben 
nach  Zierlichkeit,  das  sich  in  der  sorgsamen  Anordnung  des  Haars,  dem 
reichen  Schmuck . .  . .,  den  prächtigen,  in  viele  symmetrisch  gelegte  Falten 
geordneten  Gewändern  ausspricht.  Alles  das  sind  Zfige  einer  Kunstübung, 
welche  noch  durch  eine  gewisse  Strenge  ihre  Freiheit  vor  der  Willkür  zu 
bewahren  strebte."  So  mochte  allerdings  Jahn  noch  vor  vierzig  Jahren  (in 
den  Arch.  Aufsätzen  S.  i9)  zu  schreiben  gestattet  sein.  Aber  leidet  nicht 
seine  Schilderung  an  einer  Beihe  von  inneren  Widersprüchen?  Allerdings 
ist  das  Handwerk  zuweilen  konservativ:  das  Archaische  wird  dann  ver- 
trocknen, erstarren;  oder  es  erfolgt  eine  langsame  Auflösung  und  Verflauung, 
eine  Dekadenz  des  Archaismus.  Daß  sich  der  äußere  Formalismus  des 
Archaischen  einerseits  in  den  „prüchtigen"  sjmmetri sehen  Falten  verzier- 
lichen, andererseits  mit  Großartigkeit,  feierlicher  Würde  erfüllen,  daß  sich 
dem  Ausdrucke  der  Handlung  etwas  Gemessenes,  ja  Pathetisches  beimischen 
soll,  das  widerspricht  allen  Gesetzen  einer  naturgemäßen  Entwicklung.  Auch 
in  archaischen  Formen  mag  ein  neuer  Geist  keimen,  wie  es  etwa  in  der 
Kunst  des  Kaiamis  der  Fall  gewesen  zu  sein  scheint.  Erstarkt  aber  dieser 
Geist,  so  sprengt  er  unwiderruflich  die  alten  Formen:  der  neue  Wein  laßt 
sich  nicht  auf  alte  Schläuche  füllen. 

So  hat  die  lineare  Strenge  der  Mtinchener  Vase  mit  Archaismus  nicht« 
zu  tun:  sie  bietet  vielmehr  ein  hervorragendes  Beispiel  tektonlscher  Zeich- 
nung, und  an  ihr  treten  nun  auch  die  Bemerkungen,  die  ich  in  meinen 
„Problemen  in  der  Geschichte  der  Vasenmalerei"  S.  42  über  die  technische 
Ausführung  dieser  ganzen  Vasengattung  machte,  in  ein  durchaus  neues  Licht 
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Ich  wies  darauf  hin,  daß  die  mit  einer  wahrscheiolicb  metallenen  Feder 
gezogenen  Linien  and  Umrisse  nicht  aus  fireier  Hand  ausgeführt  seien,  son- 
dern anter  Beihilfe  eines  mechanischen  Inatnimentes,  einer  Art  Kurvenlineals, 
wie  es  wohl  noch  heute  bei  arehitektonischen  Zeichnungen  angewendet  wird. 
Ich  bemerkte  weiter,  dafi  durch  dieses  Verfahren  eine  große  Sauberkeit, 
Reinheit  und  Schärfe  der  einzelnen  Linien  erreicht  werde,  daß  in  dem 
mathematischen  Elemente  des  Verfahrens  etwas  Konservatives  liege,  was 
vor  Ausartung,  IfaohlBssigkeit  und  unsicherem  Schwanken  bewahre,  w&hrend 
andererseits  gerade  infolge  des  Schematischen,  Typischen  der  Vortr^sweise 
der  Ausdruck  eines  individuellen  Gefühles  und  Empfindens  nicht  zur  Gel- 
'^'"'g  zu  gelangen  vermOge.  Äußerlich  betrachtet  wird  sich  anch  heut«  noch 
diesen  Bemerkungen  ihre  Richtigkeit  nicht  absprechen  lassen;  aber  jede 
einzelne  der  beobachteten  Erscheinungen  erh&lt  einen  anderen  Wert,  sobald 
sie  als  Teil  eines  bewußten  Systems  betrachtet  wird,  als  Kßttel  zur  Durch- 
fnhmsg  eines  streng  tektonischen  Stils,  der  nur  innerhalb  der  Bedingungen 
gegebener  räumlicher  Verhältnisse  existiert  und  von  dem  mathematischen 
Prinzip  nicht  nur  im  äußeren  der  Darstellung  bedingt,  sondern  seinem  in- 
neren  Wesen  nach  bestimmt  und  beherrscht  wird. 

Allerdings  strebte  diese  Kunstfibung  „noch  durch  eine  gewisse  Strenge 
ihre  Freiheit  vor  der  Willkür  zu  bewahren";  aber  vor  welcher  „Willkür"? 
Etwa  vor  der  der  Zeit  des  Phidias  und  seinesgleichen?  Hier  gilt  es,  die 
hbtorische  Stellung  dieser  Stilgattuug  wenigstens  innerhalb  nicht  zu  eng 
gezogener  Grenzen  zu  bestimmen. 

Für  diesen  Zweck  erhalten  wir  einen  merkwürdigen  Fingerzeig  durch 
die  in  den  Mon.  d.  Inst.  VI  70  [BBumeist«r,  Dkm.  Fig.  491]  publizierte  hak- 
chische  Amphora  des  Museiuns  von  Perugia,  auf  deren  Vorzüge  von  mir  schon 
in  meinen  „Problemen"  S.  134  hingewiesen  wurde.  Ohne  daher  hier  zu 
wiederholen,  was  dort  über  die  hohe  Vortrefflichkeit  und  Vollendung  der 
Zeichnung  gesagt  wurde,  will  ich  hier  nur  nochmals  betonen,  daß  „die  Efeu- 
kränie  mit  feiner  Char^rteristik  des  Blattes  uud  seiner  Stellung  behandelt" 
sind,  and  außerdem  hinzufügen,  daß  auch  die  beiden  Bäume  nicht  scbablcmeu- 
haft  stilisiert,  sondern  in  engerem  Anschlüsse  an  die  Katur  als  sonst  bei 
Vasenbildem  gezeichnet  sind.  Nun  aber  steht  mitten  unter  den  Figuren  und 
zwischen  diesen  beiden  Bäumen  ein  dritter,  der  von  allem  Naturalismus  völlig 
absieht  und  uns  nur  die  abstrakte  arcbitektoniscbe  Formel  eines  Gew&chses 
darbietet.  Sollte  man  nicht  glauben,  daß  ein  so  augenfälliger,  greller  Kon- 
trast unerträglich  wirken  müsse?  Und  doch  bin  ich  überzeugt,  daß  die 
wenigsten  überhaupt  ihn  bis  jetzt  bemerkt,  geschweige  denn  an  ihm  Anstoß 
genommen  haben.  Wir  werden  uns  über  den  Grund  dieser  Erscheinung  klar 
werden,  wenn  wir  einmal  den  Versuch  machen,  im  Gedanken  das  architek- 
tonische Gebilde  in  einen  wirklieben  Baum  zurückzuübersetzen.  Das  ganze 
Bild  wird  zu  malerisch,  zu  landschaftlich  erscheinen,  wird  sich  gewissermaßen 
loslösen  von  der  Fläche  des  Gefäßes,  mit  dem  es  doch  seiner  Bestimmung 
nach  auf  das  innigste  verwachsen  sein  soll. 

In  der  Zeit  der  aufsteigenden  Kunst« ntwicklung  war  ein  imbefangenes 
tektonisches  Empfinden,  wie  es  der  hellenischen  Kunst  von  Anfang  eigen 
war,  genügend  gewesen,  um  den  Bilderschmnck  der  Vasen  den  Formen  der- 
selben stilgemSß  anzupassen.  Der  plonimetiische  Charakter  der  Zeichnung 
kam  diesem  Bedürfnis  entgegen,  wenn  man  nicht  vielmehr  sagen  will,  daß 
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das  BedürfiiiB  ihn  hervorgemfen.  Als  nun  aber  in  der  Malerei  das  apeziSsch 
malerische  Prinzip  sieb  immer  mehr  Geltung  verscbafft«,  als  ebenso  die 
Plastik  malerische  Elemente  in  sich  aufnahm,  da  konnte  es  nicht  ausbleiben, 
dafi  auch  die  lineare  Zeichnung  einen  mehr  malerischen  Charakt«r  anstrebte. 
Die  Pemginer  Amphora  hatte  bereits  einen  bedeutenden  Schritt  vorwärts 
auf  dieser  13ahn  getan;  aber  der  Künstler  besinnt  sich  noch  einmal  und 
versucht  es,  das  frei  gewordene  Bild  durch  Einfügung  eines  tektonischen 
Elementes  an  die  Fläche  des  GefSBes  selbst  zu  binden,  gerade  wie  wir  oben 
angenommen  haben,  daB  dem  pseudoarchaischen  Gewände  des  tanzenden 
Hermaphroditen  eine  ähnliche  vermittelnde  Bedeutung  zukomme.  Von  diesem 
Punkte  aus  gibt  es  überhaupt  nur  zwei  Wage:  der  eine  fahrt  direkt  zum 
„malerischen"  Stil,  wie  er  in  den  Vasen  Unteritaliens  und  noch  feiner  in 
denen  aus  Südrußland  uns  vorliegt.  Der  andere  wendet  sich  nach  rück- 
wärts: indem  ein  strengeres  oder  feineres  Kunstempfinden  sich  dem  Ein- 
drucke nicht  entziehen  kann,  d&B  der  malerische  Stil  gewisse  in  der  Natur 
der  GefäBmalerei  liegende  stilistische  Schranken  überschreitet,  gelangt  es  zu 
einem  bewußten  Erkennen  der  Bedingungen  eines  im  engeren  Sinne  tekto- 
nischen Stiles,  fOr  dessen  Durchführung  es  das  äußere  Rüstzeug  älteren 
Kunatweisen  entlehnen  muß.  Allerdings  sucht  hier  die  Konst  „durch  eine 
gewisse  Strenge  ihre  Freiheit  vor  der  Willkür  zu  bewahren".  Aber  es 
handelt  sich  hier  nicht  um  ein  starres  Festhalten  am  Alt«n,  um  eine  ~ 
aktion,  eine  künstliche  Rückkehr,  die  dem  Geiste  Zwang  oder  Fesseln  an- 
legt, sondern  um  eine  freiwillige  Selbstbescbränkung,  die  dem  freien  Gc' 
danken  nich^  gestattet,  sich  von  den  Forderungen  des  Baumes  loszulösen, 
dafür  aber  die  strengeren  Formen  einer  früheren  Kunst  als  TrSger  des  tek- 
tonischen Prinzips  einer  freieren  geistigen  Auffassung  dienstbar  macht,  gerade 
so,  wie  es  auf  dem  Gebiete  der  Plastik  in  den  besten  der  melischen  Bfiliefä 
geschehen  ist.  Von  dierem  Standpunkte  aus  muß  die  Agrigentiner  Vase  der 
MUnchener  Sammlung  als  ein  Musterstück  der  ganzen  Gattung  betrachtet 
werden,  als  eine  Arbeit  aus  der  Zeit  der  „Erfindung"  des  tektonischen  Stils, 
d.  h.  aus  der  Zeit  eines  allerdings  nicht  mehr  naiven  und  unbewußten, 
sondern  mit  vollem  Bewußtsein  entwickelten  Stilgefühls,  welches  scheinbar 
entgegengesetzte  Elemente  einem  einheitlichen  Prinzipe  unterzuordnen  and 
mit  einer  einheitlichen  Empfindung  zu  durchdringen  vennochte. 

Für  die  hier  dargelegte  Auffassung  des  tektonischen  Stils  auch  nach 
der  historischen  Seite  bietet  uns  eine  vortreffliche  Bestätigung  die  Darstellung 
der  Eos  und  des  Kepbalos  auf  einem  Spiegel  (Gerhard  180),  die,  obwohl 
in  Flachrelief  ausgeführt,  doch  ohne  Bedenken  zur  Vergleichung  mit  einer 
Vasenzeichnung  herangezogen  werden  darf.  Wenn  hier  die  schlanken  KOrper- 
formen  des  Kepbalos  in  augenfälliger  Weise  an  meliscbe  Tonreliefs  erinnern, 
so  entfernt  sich  die  Zeichnung  der  sauber  in  Falten  gelegten  Gewandung 
in  keiner  Weise  von  derjenigen  der  Münchener  Vase,  Ist  nun  etwa  die 
Arbeit  wirklich  archaisch  oder  wenigstens  ein  Produkt  jenes  „konservativen" 
Kunsthandwerkes  in  der  Zeit  des  Phidias?  liier  liefert  der  Strahlenkranz, 
welcher  das  Haupt  der  Eos  umgibt,  den  sicheren  Beweis,  daß  die  Ausführung 
nicht  vor  die  Zeit  Alexunders  d.  Gr.  gehört,  daß  also  hier  in  keiner  Weise 
von  ciuem  konservativen  Festhalten  des  Archaismus  im  Handwerk  die  Bede 
sein  kann,  sondern  nur  von  einer  Verwertung  archaisierender  Elemente  für 
tektonische.  Zwecke. 
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Die  Kategorie,  welcher  die  MQDohener  Vaae  angehört,  ist  in  allen 
größeren  Sammlungen  durch  z^lreiche  Beispiele,  besonders  etruskischer  Her- 
kunft Tertret«nj  und  es  ist  dabei  nur  uatOrlich,  dafl  innerhalb  der  Einheit 
des  Prinzips  der  Auffassung  sich  in  der  Äusßlhrung  mancherlei  Abstufungen 
ergeben.  Doch  soll  nur  auf  einige  derselben  hier  kura  hingewiesen  werden. 
Auf  der  Pemginer  Amphora  stand  ein  tektonisches  PftauzengebÜde  noch  un- 
vermittelt zwischen  den  Figuren:  auf  dem  figurenreichen  Bilde  eines  Ring- 
kampfes des  Peleus  und  der  Thetis  (Mon.  d.  Inst.  I  37)  tragen  mehrere  der 
fliehenden  Nereiden  als  Attribute  Blumen  in  den  Händen,  aber  nicht  mehr 
wirkliche  Blumen,  sondern  ganz  streng  stilisierte  Ranken-  und  Blattoma- 
mente.  Trotzdem  passen  sie  unbedenklich  sehr  wohl  in  die  Hände  ihrer 
Trägerinnen  und  beweisen  uns  viebnehr,  daB  auch  diese  selbst  trotz  ihrer 
lebendigen  Bewegungen  nicht  frei  natürlich,  sondern  als  streng  («ktonisch 
stilisierte  Gestalten  gezeichnet  sind.  Wenn  hier  überhaupt  die  ganze  Kom- 
position in  recht  augenfälliger  Weise  durch  den  gegebeneu  Raum  bedingt, 
aus  ihm  eigentlich  herausgewachsen  ist,  so  bietet  uns  außerdem  das  Bild 
eine  wahre  Musterkarte  von  Stilisierungsproben  verschiedener  Gewandstoffe, 
wie  sie  nie  an  einem  und  demselben  Werke  aus  einem  einheitlichen  künst- 
lerischen Empfinden,  sondern  nur  aus  einer  bewußten  Unterordnung  unter 
einen  bestimmten  tektonischen  StilbegriET  hervorwachsen  können.  Der  tekto- 
nische  Stil  ist  hier  zu  vollster  Boutine  ausgebildet,  wobei  er  freilich  schon 
einen  Teil  jener  Sauberkeit  und  Zartheit  eingebüßt  hat,  die  uns  an  der 
Agrigentiner  Vase  in  München  fesselte.  —  Überhaupt  liegt  in  dem  Mecha- 
nischen des  Verfahrens  hei  längerer  Übung  eine  starke  Gefahr  der  Verfiußer- 
lichung,  uud  in  der  Tat  fehlt  es  nicht  an  Proben  einer  derben,  steifen  und 
stumpfen  Manieriertheit,  die  jeder  individuellen  Empfindung  entbehrt.  Es 
genügt  hier,  namentlich  auf  einige  Vasen  mit  roten  Figuren  auf  der  einen 
und  schwarzen  auf  der  anderen  Seite  zu  verweisen,  über  die  ich  bereits  in 
meinen  Problemen  S.  138  gehandelt  habe.  —  Nach  der  entgegengesetzten 
Seite  weist  uns  eine  fragmentierte  Vase  aus  Südrußland:  CR  1869,  T.  4,  14, 
Weht  uns  nicht  aus  den  Bewegungen  und  Motiven  der  tanzenden  Gestalten, 
aus  der  Gharakterisienmg  der  Gewandstoffe,  der  Anordnung  der  Gewand- 
maesen  derselbe  Geist  ent^gen  wie  in  der  Peleusvase?  Nur  mit  dem  einen 
Unterschiede,  daß  die  Strenge  der  Stilisiemng  bei  der  Ausführung  in  jeder 
einzelnen  Linie  gelockert,  gemildert  und  in  den  Charakter  freierer  Eleganz 
übertragen  ist.  In  einer  Boreasvase  bei  Gerhard  Ä.  V.  III  152,  1  finden 
wir  wieder  die  stilisierten  Blumen  in  den  Händen  der  Oreithyia;  auch  das 
System  tektonischer  Faltengebung  ist  noch  deutlich  erkennbar;  aber  auch 
hier  ist  die  Ausführung,  kaum  kann  man  sagen,  freier,  sondern  nur  flauer 
und  laxer.  —  Stilisierten  Pflanzen  begegnen  wir  nochmals  an  einer  Vase 
aus  der  Krim:  CR  1861,  T,  2.  Die  Darstellung  kämpfender  Tiere  darf  uns 
wohl  an  die  oben  besprochenen  Holzreliels  eines  Sarkophags  erinnern,  nur  daß 
auch  hier  die  Strenge  der  Stilisierung  einer  laxeren  Behandlung  gewichen  ist. 
In  den  Malereien  des  Deckels  ist  dagegen  das  tektonische  Prinzip  durch  die 
malerische  Freiheit  wenigstens  äußerlich  schon  so  weit  zurückgedrängt,  daß 
es  nur  noch  in  den  Gewandungen  zweier  Bakchantinnen,  und  auch  hier  nur 
noch  mehr  in  der  Disposition  als  in  der  Ausführung  der  Falten,  nachklingt 

Indessen  beschränkt  sich  der  tektonische  Stil  nicht  auf  diese  eine  Kate- 
gorie pseudoarchaischer  Vasenzeichnung.     Schon   bei   den   meliscben   Reliefs 
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mnflte  auf  die  verschiedenen  Abstufungen  größerer  Strenge  oder  Freiheit 
hingewiesen  werden;  und  noch  mehr  zeigte  sich  an  den  griecbisch-rdmiBchen 
Terrakotten,  sowie  an  einem  Teile  der  Marmorskulpturen,  dafi  sich  der  Be- 
griff des  Tektoniscben  mit  dem  des  PseudoarchaischeD  in  keiner  Weise  deckt, 
sondern  daß  das  Tektonische  nicht  selten  auch  in  der  höchsten  bis  auf  die 
Spitze  getriebenen  Eleganz  seineu  vollen  Ausdruck  findet  Ähnliches  laßt  sich 
auch  in  der  Vasenmalerei  beobachten,  wo  wir  uns  des  Tektoniscben  h&ufig  nur 
deshalb  nicht  bewußt  werden,  weil  wir  die  bildlichen  Darstellungen  so  viel- 
fach nur  in  Abbildungen  und  losgelöst  von  den  Formen  der  Gef&ße,  welche 
zu  schmücken  sie  in  erster  Linie  bestimmt  sind,  zu  betrachten  pflegen.  So 
finden  wir  z.  B.  auf  einer  Münchener  Vase  (Nr.  345;  Mon.  d.  Inst  I  10—11) 
die  Hauptbilder  der  beiden  Seiten  in  durchaus  freiem  Stil  ausgeführt,  aber 
gewissermaßen  eingerahmt  je  von  zwei  auf  den  Banken  des  Henkelomaments 
stehenden  Eroten  von  strenger  Haltung,  aber  edeln  Formen.  Besonders  lehr- 
reich sind  in  dieser  Beziehung  die  schlanken  Amphoren,  meist  mit  gewundenen 
Henkeln,  deren  Vor-  und  Rückseiten  nur  je  mit  einer  Figur  geschmückt  zu 
sein  pfiegen.  Da  haben  wir  z.  B.  auf  N.  9  der  Münchener  Sammlung  einen 
Diskobol,  der  zum  Wurf  Stellung  nimmt.  Alles  scheint  hier  darauf  be- 
rechnet, die  Haltung  der  Figur  in  allen  ihren  Teilen  för  diesen  Zweck  fein 
abzuwägen  und  in  das  richtige  Gleichgewicht  zu  setzen,  bis  wir  uns  im  An- 
gesicht der  Vase  selbst  überzeugen,  daß  die  Achse  der  Gestalt  genau  zu- 
sammenfällt mit  der  Achse  des  Gefäßes  und  der  erste  Zweck  des  Bildes 
also  ist,  den  Körper  des  GefSfles  tekkinisch  zu  gliedern.  Ähnlich  bei  den 
beiden  Athleten  mit  Springgewicht«n  und  mit  dem  Diskus  auf  Nr.  1.  Das 
Tektonische  liegt  also  hier  im  Innersten  der  Gestalt,  und  es  kommt  nur  in 
zweiter  Linie  in  Betracht,  ob  und  wie  weit  es  der  Künstler  auch  äußerlich 
im  Stil  der  Zeichnung  hervortreten  lassen  will,  was  durch  Bflcksicfaten  ver- 
schiedener Art  bedingt  sein  kann.  Wenn  z.  B.  auf  Nr.  8  in  München  die 
Gewandung  des  langbekleideten  Kitharoiden  in  pseudoarchaischer  streng  line- 
arer Zeichnung  durchgeführt,  der  Mantel  des  Jünglings  auf  der  Rückseite 
dagegen  ganz  &ei  behandelt  ist,  so  leuchtet  ein,  daß  der  verschiedene  Stil 
der  Zeichnung  nicht  Zweck  für  sich,  sondern  nur  Mittel  ist,  daß  nämlich 
die  Strenge  und  Sorgfalt  der  Zeichnung  auf  der  einen  Seite  diese  als  die 
Hauptseite  der  anderen  gegenüber  hervorheben  soll,  obwohl  auch  diese  in 
ihrer  größeren  Einfachheit  und,  man  mOcbte  sagen,  Unbefangenheit  ihre 
Bestimmung,  der  tektoniscben  Raumgliederung  zu  dienen,  in  keiner  Weise 
verleuguet.  Ähnliche  Stilverschiedenbeiten  sind  auch  anderwärts  bemerkt 
worden.  Wir  werden  jetzt  den  Grand  nicht  mehr  in  einer  Verschiedenheit 
des  kOnstlerischen  Empfindens  suchen,  sondern  uns  &agen,  ob  ein  Bild  an 
der  Vorder-  oder  Rückseite,  an  der  Außen-  oder  Innenseite,  an  dem  Körper 
oder  dem  Halse,  überhaupt  unter  welchen  tektoniscben  Bedingungen  es  au 
einem  Gefjtße  angebracht  ist.  Wie  sogar  die  Linienführung  im  einzelnen 
durch  solche  Rücksichten  bestimmt  werden  kann,  läßt  sich  z.  B.  an  der 
Darstellung  eines  Frauengelages  auf  einer  Münchener  Vase  (Nr.  6)  erkennen. 
Sie  findet  sich  auf  der  Schnlterfiäche  einer  Hydria,  und  dje  leise  Biegung 
der  pseudoarchaiachen  Gewandfalten  ist  hier  nicht  sowohl  durch  die  Rundung 
der  Körperformen,  als  dadurch  bedingt,  daß  die  Grundlinie  des  Bildes  nicht 
eine  gerade  ist,  sondern  einen  Kreisausschnitt  bildet. 

Schwieriger   erscheint   es,    sich    darUber  klar  zu  werden,    ob  auch  der 
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schwoizfignrige  8tdl  nach  längerer  Unterbrechung  in  sp&terer  Zeit  mit  be- 
wafli«r  Absicht  f&r  tektonische  Zwecke  wieder  aufgenonunen  worden  ist.  Denn 
es  wird  sieb  in  dem  einzelnen  Falle  leicht  die  Frage  aufwerfen  lassen,  ob 
nicht  der  tektonische  Charakter  dieser  herben  und  strengen  Stuart  sozusagen 
angeboren  sei  und  sich  deshalb  auch  schon  in  alter  Zeit  überall  geltend 
machen  mässe.  Nehmen  wir  ein  hervorr^endes  Beispiel,  die  Vase  des 
Ezekias  mit  dem  Würfelspiel  des  Achillens  und  Aias  und  der  Rückkehr  der 
Diosknren  (Mon.  d.  Inst  H  22)  [Wiener  Vorlegeblätter  1888,  Taf.  VI  l]. 
Hier  steht  die  t«ktonische  Strenge  in  der  Komposition  der  beiden  Würfel- 
Spieler  prinzipiell  so  ziemlich  auf  gleicher  Linie  mit  der  Komposition  der 
biienden  Satyrn  und  Silene  der  Gampanaschen  Reliefs  39  und  61;  s.  oben 
8.  107.  Hier  könnte  also  vieUeicbt  jemand  einwenden,  daß  die  Strenge 
des  Tasenbildes  nur  ein  Aosflufi  des  Prinzips  strenger  Symmetrie  sei,  welches 
ja  gerade  in  der  archaischen  Kunst  eine  so  weit^reifende  Geltung  erlangt 
habe.  Indessen  wird  die  Echtheit  des  Archaismus  wieder  Terdäcbtigt  dnrch 
die  Inkonsequenz  in  der  Stilisierung  der  Gew&nder,  der  in  Falten  geworfenen 
des  Tyndareus  and  Eastor  und  der  buntgewebten  oder  gestickten  der  Leda 
nnd  des  Aias;  und  auch  anflerdem  ließen  sich  leicht  in  der  stilistischen 
Behandlung  der  Vorder-  und  der  Rückseite  bestimmte  Widersprüche  nach- 
weisen, die  uch  nur  aus  bewußten  Absichten,  nicht  aus  einem  naiven  Ennst- 
gefühl  erklären  lassen.  Auf  den  Uangel  echt  archaischen  Empfindens  habe 
ich  bereits  früher  (Probleme  8.  129)  hingewiesen.  Schließlich  aber  Terrftt 
dch  der  Künstler  an  einer  kleineu,  jedoch  charakteristischen  Eigentümlich- 
keit, die  bisher  TöUig  übersehen  worden  ist:  die  breiten  Flachen  der  Ober- 
schenkel des  Aias  und  Achilleus  sind  nicht  durch  Angabe  der  Unskeln  ge- 
gliedert, sondern  es  sind  in  dieselben  (und  wie  es  scheint,  auch  in  den 
Oberann  des  Achilleus)  reine  Spirallinien  schematisch  eingraviert,  in  denen 
sich  der  dekorativ  tektonische  Charakter  unleugbar  ausspricht.  Und  diese 
EigentümUcbkeit  steht  nicht  etwa  vereinzelt  da:  sie  kehrt  wieder  (um  mich 
vorläufig  auf  die  Münchener  Sammlung  zu  beschicken)  auf  einer  zweiten 
Tase  des  Eiekiafi,  der  Trinkschale  mit  dem  Kampfe  um  die  Leichen  des 
■  Achilleus  nnd  des  Patroklos:  Nr.  339  [Furtwangler-Reichhold,  Griech.  Vasen- 
malerei, Taf,  42];  femer  an  drei  Wiederholungen  der  Wurf ehtpieler:  Nr.  3; 
375;  717;  sowie  an  gerUsteten  Kriegern  verschiedener  anderer  Kampfszenen: 
Nr.  53;  380;  407;  409;  1295. 

Hieran  knüpft  sich  die  weitere  Beobachtung,  daß  dieses  Spiralomament 
in  der  Mehrzahl  der  Fälle  in  Verbindung  mit  einer  herberen  und  eckigeren 
Stilgattung  auftritt,  von  der  ich  schon  früher  (Probleme  S.  130)  bemerkt 
hatte,  „daß  dieser  Stil  zwar  keineswegs  ausschließlich,  aber  doch  besonders 
hSnfig  auf  Amphoren  vorkommt,  welche  in  dem  den  ganzen  Körper  be- 
deckenden schwarzen  Grande  ein  viereckiges  Feld  Mr  das  Bild  aussparen, 
während  umgekehrt  für  diejenigen  Amphoren,  welche  den  gelben  Grund  nur 
durch  ein  System  von  Ornamenten  gliedern  (§  22),  eine  freiere  Stilgattung, 
etwa  in  der  Art  der  athenischen  Prothesiavasen  vorwiegend  in  Anwendnug 
kommt".  Die  Scheidung  einer  herberen  und  laxeren  Stilgattung  nach  den 
Formen  der  Gefäße  verhindert,  an  eine  zeitliche  Aufeinanderfolge  zu  denken, 
und  vwir&gt  sich  auch  schwerlich  mit  dem  naivea  Empfinden  einer  wirklich 
alten  Zeit.  Sie  weist  vielmehr  auf  ein  bevmßtes  systematisches  Denken  hin 
und  läßt  uns  daher  die  bildliche  Ausschmücknng  als  eine  bewußt  tektonische 
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erkennea,  welche  den  Charakter  der  Zeichnnng  nicht  als  lirei  gewSiilt,  son- 
dern als  dem  leichteren  oder  schwereren  Charakter  des  Gef&Bes  selbst  unter- 
geordnet erscheinen  läflt. 

Die  einzelnen  ürscheitrongen  in  der  Vasenmalerei,  um  die  es  sieb  hier 
handelte,  sind  zum  Teil  dieselben,  auf  die  ich  schon  in  meinen  Problemen 
hingewiesen  hatte.  Sie  stellen  sich  uns  aber  in  einem  veränderten  Lichte 
dar,  weil  sie  einesteils  einem  neuen  Gesichtspunkte  nntei^ordnet,  andem- 
teils  in  Verbindung  gesetzt  sind  mit  analogen  Erscheinungen  auf  anderen 
Gebieten  der  Kunst,  namentlich  dem  der  Plastik.  Sie  dürfen  fortan  nicht 
mehr  als  Besonderheiten  oder  gar  Anomalien  betrachtet  werden,  die  etwa 
auf  eine  einzelne  Kunstgattung  beschrankt  bleiben,  sondern  als  AusfluB  einer 
Oeistesrichtung,  welche  die  gesamte  griechische  Kunst  in  gewissen  Zeiten  und 
in  weitem  umfange  beherrscht.  Es  gilt  daher  auch  von  ihnen,  dafi  sie 
nicht  mit  einem  Ausleben  oder  Absterben  des  Archaismus  in  Verbindung 
gesetzt  werden  dürfen,  sondern  daß  sie  nur  in  einer  nach  längerer  Üntei^ 
brechung  erfolgten  Wiederaufnahme  archaisierender  Elemente  fDr  tektonische 
Zwecke  ihre  Erklärung  finden  können. 

Hiermit  breche  ich  ab.  Ich  glaube  nicht  zu  irren,  wenn  ich  annehme, 
daß  die  meisten  der  Einzelbeobachtungen,  von  denen  ich  ausgegangen, 
durchaus  nicht  neu,  vielmehr  nur  zu  selbstveratfindlich,  wenn  nicht  gar  tri- 
vial erscheinen  werden;  und  doch  bin  ich  überzeugt,  daß  sie  in  ihrer  Ver- 
einigung zu  einer  geschlossenen  Kette  nach  manchen  Seiten  &emdart^  be- 
rühren und  Kopfschtttteln  erregen  werden.  Es  schien  mir  daher  angemessen, 
zunächst  den  prinzipiellen  Standpunkt  einer  von  der  bisherigen  sehr  ab- 
weichenden Betrachtungsweise  in  mehr  andeutender  und  aphoristiscber  als 
ausgeführter  Behandlung  darzulegen  und  dadurch  Gelegenheit  zu  biet«n, 
dieses  Prinzip  ohne  jede  Nebenrücksicbt  rein  nach  inneren  Gründen  des 
künstlerischen  Charakters  zu  prüfen.  Erst  dann,  wenn  bei  längerer  Ge- 
wöhnung der  Eindruck  des  Fremdartigen  geschwunden  und  durch  eine  un- 
befangene Würdigung  die  künstlerische  Orundanschauung  als  eine  berechtigt« 
anerkannt  sein  wird,  dürfte  es  an  der  Zeit  sein,  die  weiteren  Konsequenzen 
zu  entwickeln,  die  verfrttht  ausgesprochen,  wahrscheinlich  nur  den  Anlaß 
bieten  würden,  die  Richtigkeit  des  Prinzipes  selbst  in  Abrede  eu  stellen. 

II.*) 

(1884.) 

Bei  meinem  vorjährigen  Vortrage  Über  tektonischen  Stil  in  griechischer 
Plastik  und  Malerei  lag  mir  der  Gedanke  fem,  etwas  irgendwie  Abschließendes 
über  dieses  Thema  zu  bieten.  Es  kam  mir  vielmehr  darauf  an,  allerlei  Ein- 
drücke und  Beobachtungen,  die  sich  nach  und  nach  bei  mir  angesammelt 
hatten,  aus  dem  Bereiche  bloßen  Empfindens  in  den  eines  verstandesmäßigen 
Erkennens  überzuführen  und  durch  solche  Abklärungen  Baum  f&r  weitere 
Erwägungen  zu  gewinnen.  Diese  Absiebt  habe  ich  insofern  erreicht,  als 
sich  mir  seitdem  eine  Reihe  von  Erscheinungen  unwillkürlich  dem  Begriffe 
dos  Tektonischen  unterordneten  und  dadurch  in  einem  neuen  und  veränderten 


•)  Sitzungsber.  d.  Bayer.  Akad.  d,  W.,  philoB. -philo I.  a.  1884,  S.  607—641, 


DigitizcdbyGoO^le 


über  tektouischen  Stil  in  griechischer  Plostih  und  Malerei.  121 

Lichte  ent^egeDtratea.  Ja  es  drängte  sich  mir  immer  mehr  die  Überzeugnng 
auf,  daB  eigentlich  bei  jedem  Erzeugnisse  griechiacber  Kunst  die  Frage  zn 
Btellen  sei,  in  welchem  Umfange  bei  seinem  Entstehen  neben  freiem  künst- 
lerischen Schaffen  tektonische  Prinzipien,  sei  es 
entscheidend,  sei  es  ergänzend  mitgewirkt  haben. 
Freilich  gilt  es  hier  von  neaem  zu  betonen,  daß 
eine  abschliefiende  Antwort  anf  diese  Frage  nicht 
in  dem  Augenblicke  gegeben  werden  kann,  in 
welchem  sie  eben  erst  gestellt  wird.  Es  bedarf 
vielmehr  einer  Reibe  von  Vorstudien,  welche  aus 
einzelnen  Beobachtungen  die  Tatsachen  feststellen, 
anf  deren  Grundlage  sich  erst  eine  bestimmte 
Methode  systematischer  Betrachtung  herauszuar- 
beiten vermag.  Als  solche  Studien  mögen  die 
folgenden  ürörtemugen  betrachtet  werden,  die, 
von  zafälligen  AnlSssen  ausgehend,  auch  darin 
diesen  Ursprung  nicht  verleugnen  sollen,  daß  sie 
ohne  Beschränkung  auf  die  zanHchst  liegende 
tektonische  Frage  sich  auch  auf  andere,  nament- 
lich kunstgeschicbtliche  Gesichtspunkte  erstrecken 
werden,  wie  sie  sich  gerade  durch  die  Natur 
des  monumentalen  Stoffes  darbieten. 

Die  Bedeutung  tektonischer  Prinzipien  tritt 
uns  besonders  klar  in  der  ältesten  dekorativen 
Kunst  der  Griechen  entgegen.  Aucb  spüter  ver- 
schwindet dort  ihre  Wirksamkeit  nicht,  aber  sie 
tritt  äufierlich  in  dem  MaBe  in  den  Hintergrund, 
als  die  zu  voller  Freiheit  und  Selbständigkeit 
sich  erhebende  monumental-statuarische 
Kunst  auf  sie  zurflckwirkt.  Ist  aber  trotz  des 
inneren  Gegensatzes  der  beiden  Gattungen  die 
statuarische  Kunst  in  ihren  eigenen  Anfängen 
von  tektonischen  Prinzipien  unabhängig?  Diese 
Frage  drängte  sich  bei  mir  erst  seit  dem  letzten 
Jabre  in  den  Vordergrund,  als  mir  einige  neuer- 
lich entdeckte  Marmorstatuen  durch  Gipsabgüsse 
näher  bekannt  wurden.  Die  erste  entstammt  den 
französischen  Ausgrabungen  auf  De  los;  eine  mit 
einfachem  Chiton  langbekleidete  Gestalt,  deren 
herabhängende  Arme  eng  am  Körper  anliegen. 
Ein  Loch  in  jeder  Hand  deutet  auf  ein  einge- 
fügtes Attribut  geringen  Umfanges.  Nach  einer 
Inschrift  auf  der  linken  Seite  war  sie  von  einer 
Naxierin  Nikandre  der  Artemis  geweiht:  ob  das 
Bild  der  Göttin  selbst  oder  das  der  Weihenden, 
kann  hier  unerörtert  bleiben;  nur  der  Kürze  wegen  mag  sie  als  Nikandre 
bezeichnet  werden  (publiziert  von  Homolle  im  Bull,  de  corresp.  hellen.  III,  pl.  1 ; 
p.  3,  99.  Brunn-Bruckmann,  Denkmäler  Taf.  57')  [Abb.  5].  Die  andere,  in 
unmittelbarer  Nähe  des  Herateinpels  anf  Samos  entdeckt,  befindet  sich  jetzt 
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im  Uoseimi  des  Louvre:  auch  sie  ist  lang,  aber  weniger  einfach  bekleidet  und 
durch  eine  in  Ohnliclier  Weise  angebracht«  Inschrift  als  Weibgeschenk  eines 
Cheramjes  fflr  Hera  bezeichnet  Die  Hand  des  herabhängenden  rechten 
Annes  faßt  das  Obergewand;  die  auf  die  Brust  gelegte  (sehr  bescb&digte) 
Linke  hielt  ein  in  einem  Loche  befestigtes,  leider  nicht  erhaltenes  Attribut 
Also  auch  hier  läBt  sich  die  Bedeutung  der  Gestalt  nicht  sicher  bestimmen; 
doch  ist  die  Bezeichnung  als  Hera  wohl  die  nächstliegende  (publiziert  von 
Girard  im  Bull.de  correq).  hellen. IV,  pl.  13  u.  14;  p.  463;  Bnum-Bnickmaiin, 
Denkmäler  Taf.  56)  [Abb,  6]. 

Der  Wert  der  beiden  Statuten  beruht  daher  ganz  Oberwiegend  ai^ 
ihrer  formalen  Erscheinung.  Es  ist  zunächst,  schon  bei  äußerlicher  Betracl^ 
tnng,  von  Bedeutung,  daß  wir  jetzt  neben  stehenden  nackten  Jtlnglingsr 
stetueu  Bitester  Art  auch  zwei  stehende  bekleidete  Figuren  von  gleidier 
Altertflmlichkeit  kennen  lernen.  Denn  diese  äußere  Erscheinung  ist  nicht 
unwesentlich  fitr  die  künstlerische  Auffassung  und  Behandlung.  Wahrend 
bei  der  nackten  Gestalt  auch  in  ruhiger  Haltung  die  Bedeutung  des  lebendig 
Organischen  sich  in  der  Nachahmung  der  Wirklichkeit  so  weit  geltend 
machen  wird,  daß  dagegen  die  stilistische  Auffassung  weniger  deutlich  und 
nur  etwa  in  zweiter  Linie  hervorzutreten  vermag,  fElbrt  der  tote  Stoff  der 
Gewandung  darauf,  das  ZufBllige  und  Wechselnde  in  seiner  Verwendung 
bestimmten  stilistischen  Anschauungen  unterzuordnen,  tiberhaupt  eine  be- 
stimmte Stilisierung  in  den  Vordergrund  zu  stellen.  So  werden  wir  also 
schon  hier  auf  den  Gegensatz  von  einfacher  Nachahmung  der  Natur  nnd 
künstlerischer  Stilisierung  hingewiesen. 

Bei  der  Betrachtung  der  beiden  Stetuen  drängt  sich  aber  ferner  einem 
jeden  unwillkOrlicb  die  Erinnerung  an  Holzskulptor  auf,  die  ja  auch  nach 
der  historischen  Überlieferung  fOi  Slter  als  die  Steinskulptur  gelten  muß. 
Man  flbte  sich  natfirlich  zuerst  an  dem  weicheren,  leichter  zu  bearbeitenden 
Material,  und  als  man  sodann  zu  dem  h&rteren  Stein  und  Marmor  Qber- 
ging,  blieben  zunKchst  noch  die  Anschauungen  und  Erfahrangen  maßgebend, 
die  man  sich  an  dem  weicheren  erworben  hatte.  So  sind  in  der  Tat  die 
beiden  Statuen,  obwohl  in  Marmor  ausgeführt,  ihrem  ktlnstlerischen  Charakter 
nach  prinzipiell  durchaus  als  Holzsknlpturen  zu  betracht«n.  Darin  aber,  daß 
wir  auch  im  Marmor  noch  den  Holzstil  erkennen,  liegt  es  bereits  aus^ 
gesprochen,  daß  die  Künstler  nicht  mit  voller  Freiheit  schufen,  wie  etwa 
da,  wo  sie  einen  iGnmpen  Thon  in  beliebige  Formen  kneteten,  sondern  daß 
sie  sich  gebunden  fühlten  durch  die  natürlichen  Eigenschaften  des  Materials, 
in  dem  sie  ihre  Gedanken  zum  Ausdruck  zu  bringen  beabsichtigten.  Ver- 
gegenwärtigen wir  uns  nKmlich,  auf  welchem  Wege  diese  Werke  tech- 
nisch hergestellt  worden  sind,  so  werden  wir  dadurch  an  einen  Ausspruch 
Michelangelos  in  einem  seiner  Sonette  erinnert  (XV  in  der  Ausgabe  von 
Guasti  8.  173;  vgl.  auch  XVI  B.  174):  es  gebe  keinen  künstlerischen  Ge- 
danken, den  nicht  ein  einzelner  Marmorblock  in  sich  enthalte,  und  es  komme 
daher  nur  darauf  an,  diesen  von  dem  Überflüssigen  zu  befreien,  um  die 
Idee  verkörpert  ans  Licht  treten  zu  lassen.  Datl  es  sich  hier  nicht  um 
ein  Spiel  mit  Worten,  um  eine  halb  scherzhafte  Pointe  handelt,  zeigt  eine 
andere  Bemerkung  in  seinen  Briefen  (CDLXIl  der  Ausgabe  von  Milanesi 
S.  522):  unter  Skulptur  verstehe  er  die  Kunst,  die  sich  betätige  auf  dem 
Wege  des  Abnehmens:   per  forza  di  levare;   die  andere,   die  sich  betätige 
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durcli  An-  und  Anfsetnen:  per  via  di  porre  (also  z.  B.  die  Arbeit  in  weichem 
Tod),  Bei  IJmlich  der  Uslerei.  Letzteres  läßt  sich  nur  so  verstehen,  daB, 
wie  ein  Gem&lde  entstehe  dnrch  Auftragen  der  Farben  auf  eine  indifferente 
oder  neatrale  FlBche,  ebenso  das  plastische  Thonwerk  erwachse  durch  Auf- 
tragen des  Tbones,  und  zwar  beim  Relief  auf  eine  Fläche,  hei  dem  Rnnd- 
bilde  um  einen  Kern  hemm,  mag  auch  hier  schließlich  bei  dem  Durchbilden 
das  Wegnehmen  des  zu  viel  Aufgetragenen  wieder  eine  bedeutende  Rolle 
spielen. 

Die  Entstehnng  eines  Skulpturwerkes  auf  dem  Wege  des  Abnehmens 
tritt  uns  an  den  beiden  Statuen  von  Delos  und  Samos  in  besonderer  Deut- 
lichkeit entgegen.  Mit  nicht  minderer  Deutlichkeit  indessen  erkennen  wir 
bei  einer  Vergleichong  der  beiden  Werke,  wie  trotz  des  Ansgehens  von  dem 
gleichen  Prinzipe  doch  der  tektonische  Charakter  des  einen  im  Gegensatze 
zum  andern  in  entscheidender  Weise  durch  die  besondere  Natur  der  stoff- 
lichen Grundlage  bedingt  isi  Wir  dfirfen  nämlich  bei  der  Betrachmig  dieser 
Werke  kaum  oder  wenigstens  nicht  in  erster  Linie  fragen:  wie  faßten  die 
beiden  Künstler  die  menschliche  Gest&lt  auf?  Es  drängt  sich  nns  vielmehr 
als  (ideelle)  Voraussetzung  auf,  daß  zur  Herstellung  seines  Werkes  dem 
einen  Künstler  ein  vierkantiger  Balken,  dem  andern  ein  rander  Stamm  ge- 
geben war.  In  diesem  Stoffe  aber  war  nicht  eine  menschliche  Gestalt  frei 
der  Nator  nachzubilden,  sondern  die  Aufgabe  lief  darauf  hinaas,  wie  sich 
dieser  Stoff  mit  den  verhältnismäßig  einfachsten  Mitteln  durch  Abarbeiten 
so  weit  umgestalten  lasse,  daß  er  bei  dem  Beschauer  den  Eindruck  einer 
bekleideten  menschlichen  Gestalt  hervorrufe.  Prüfen  wir  auf  diese  Auf- 
fassung hin  das  einzelne! 

Der  Balken  der  Statue  von  Delos  verjüngt  sich  von  unten  nach  oben 
bis  zur  Achselhöhe  der  Gestalt  etwa  in  demselben  Maße,  wie  in  der  Natur 
der  Stamm  eines  schlank  aufgeschossenen  Baumes;  und  diese  Teijüngung 
erhält  in  dem  oberen  Teile  dnrch  die  Form  des  Sclüdels  und  die  nach  den 
Schultern  zu  sich  verbreiternden  Haarmassen  eine  regelmäßige  Abruudung. 
Nur  die  auch  in  der  Natur  an  den  Stamm  des  Körpers  gleich  Asten  an- 
gefügten Arme  und  die  ganz  unten  an  der  vorderen  Fläche  hervortretenden 
Spitzen  der  Füße  wirken  auch  im  Kunstwerke  als  an  den  ursprünglich  ein- 
gehen Balken  angesetzte  Teile.  Sonst  bewahrt  dieser  seinen  Bußeren  umriß 
bis  nahe  zu  drei  Fünfteln  seiner  GesamthOhe,  wo  die  Gflrtuug  des  Gewandes 
die  Einziehung  der  Taille  bezeichnet  Hier  genügt  eine  mäßige  Abrundung 
nach  den  Seiten,  um  die  Hüften  hervortreten  zu  lassen,  während  die  gerade 
Linie  vom  Gürtel  bis  zur  Achselhöhle  wieder  zu  der  ursprünglichen  Breite 
des  Balkens  zurückführt  und  zugleich  die  bestimmte  Vorstellung  von  der 
Verbreiterung  der  Brust  nach  oben  erweckt.  —  Auf  der  Vorderseite  schneidet 
der  Gürtel  nur  sehr  mäßig  ein  und  die  Rundung  des  Leibes  verschwindet 
vollständig  in  der  Fläche.  Überhaupt  aber  ist  der  Rundung  der  Gesamt- 
masse des  vom  Gewände  umkleideten  KOrpers  nur  insoweit  Rechnung  ge- 
tragen, daß  die  vier  Kanten  des  Balkens  abgearbeitet,  die  zwischen  diesen 
liegenden  Flächen  aber  unberührt  geblieben  süid.  Wenn  nun  auch  dem 
Werke  ursprünglich  der  Schmuck  der  Farbe  nicht  gefehlt  hat,  so  gestattete 
doch  die  ganze  Anlage  keine  weitere  Gliederung  durch  Angabe  von  Falten 
oder  andere  Massen,  sondern  nur  eine  dekorative  Belebung  durch  aufgemalte 
Muster  (vgl.  Furtwängler   in   der  Areh.  Zeit    1882,  S.  322).  —  Kopf  und 
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Oberkfirper  haben  leider  stark  von  der  Zeit  gelitten.  Wir  erkennen  nnr, 
daß  die  zwei  Fünftel  der  Gesamthöhe,  welche  auf  beide  zosammen  entfallen, 
diinsh  den  Ansatz  der  Halsgrube  in  zwei  gleiche  HKlften  geteilt  werden. 
Aber  nicht  einmal  die  Rnndung  der  BrQste  scheint  sich  irgendwie  aus  der 
Fläche  hervorgehoben  zu  haben  and  der  weibliche  Charakter  höchstens  durch 
die  wenig  steile,  nur  gegen  die  Halagrube  etwas  zurQckgeneigte  FlBche  der 
oberen  Brusthälfte  einigermafien  angedeutet  gewesen  zu  sein.  Auch  die 
Formen  des  Kopfes  traten  nicht  über  die  vordere  und  hintere  fialkenäOche 
hervor,  sondern  lagen  innerhalb  der  Grenzen  derselben  eingeschlossen.  Die 
nur  in  wenige  Zöpfe  oberflächlich  gegliederten  schweren  Haarmassen  aber 
machen  den  Eindruck,  als  sollten  sie  die  Form  des  Halses  mehr  verdecken 
als  zeigen  und  in  ihren  vorderen  Flächen  den  Übergang  von  den  Flüchen 
der  Brust  zu  dem  Scheitel  der  Figur  vermitteln,  wahrend  sie  hinten  in  der 
Flache  des  Rückens  einfach  verlaufen.  —  Von  den  Formen  des  in  seiner 
länglich  ovalen  Anlage  den  Gesamt verhltltnissen  der  Gestalten  entsprechenden 
Gesichtes  läBt  sich  im  einzelnen  nicht  reden,  so  wenig  wie  von  den  herab- 
hängenden enganliegenden,  nnr  in  der  Gegend  des  Ellbogens  vom  Körper 
gelösten  Armen.     Hände  und  Zehen  endlich  entbehren  der  Durchbildung. 

Schwerlich  l&ßt  sich  eine  menschliche  bekleidete  Gestalt  mit  einfacheren 
Mitteln  und  in  einfacheren  Formen  darstellen;  und  doch  därfen  wir  nicht 
etwa  von  roher  Plumpheit  und  einem  Ungeschick  bäuerischer  Versuche  sprechen. 
Wem  überhaupt  der  Sinn  für  archaische  Knnst  nicht  fehlt,  auf  den  werden 
selbst  diese  einfachen  Umrisse  und  Fl&chen  einen  gewissen  Reiz  ausüben; 
wir  mögen  uns  etwa  der  Worte  erinnern,  mit  denen  Fansanias  11  4,  5  von 
den  Gebilden  des  Datdalos  spricht:  örcuriirepa  filv  itsttv  IVi  rijv  öijjiv,  tet- 
n^lnu  61  S/ttüg  rt  iial  iv9tov  -rovtmg.  Worauf  beruht  dieser  Eindruck? 
Suchen  wir  uns  darüber  durch  Vergleichung  mit  einigermaßen  analogen 
Erscheinungen  klar  zu  werden,  so  dürfen  wir  hier  wohl  diejenige  Kunst, 
von  der  man  früher  die  griechische  abzuleiten  bestrebt  war,  nSmllch  die 
ägyptische,  als  zu  dieser  Vergleichung  ungeeignet  außer  Betracht  lassen. 
Wohl  aber  mögen  wir  uns  einiger  der  seltenen  assyrischen  Statuen  erinnern: 
der  des  Gottes  Nebo  und  des  Königs  Assumasirbal  im  britischen  Ifuseum 
(Perrot,  Hist.  de  l'art.  11  p.  83  u.  537\  welche,  wie  die  Statns  von  Delos, 
mit  langem  faltenlosen  Gewände  bekleidet  sind.  Sie  sind  jedenfalls  von 
einem  weniger  primitiven  Charakter  als  die  letztere,  ja  in  ihren  dekora- 
tiven Details  verrät  sich  sogar  eine  bereits  alt  gewordene  Kunstübung. 
Und  doch  wirken  sie  als  schwere  Massen,  denen  das  Verständnis  der  Grund- 
bedingungen statuarischer  Bildungen  völlig  abgebt.  Anch  die  Statue  von 
Delos  ist  noch  keine  freie,  fertige  menschliche  Gestalt;  sie  ist  künstlerisch 
noch  durchaus  gebunden,  aber  gebunden  durch  die  Strenge  des  Gesetzes. 
Sie  ist  in  dem  Balken  enthalten;  aber  der  Anfang  ist  gemacht,  sie  aus  ihm 
zu  befreien.  Willig  und  mit  klarem  Bewußtsein  unterwirft  sich  dabei  der 
Künstler  den  Bedingungen,  welche  ihm  durch  die  Natur  der  tektonischen 
Grundlagen  auferlegt  waren.  Aber  sein  Werk  befriedigt,  weil  es  den  ge- 
gebenen Voraussetzungen  durchaus  entspricht 

Der  Künstler  der  Statue  von  Samos  |  Abb.  6]  geht  nicht  von  der  gleichen 
materiellen  Grundlage  aus  wie  der  von  Delos,  nicht  von  der  Analogie  eines 
Balkens,  sondern  von  der  eines  Stammes,  Er  ist  außerdem  in  der  kflnst- 
lerischen  Entmcklung  bereits    etwas  weiter  fortgeschritten,  und  wir  dürfen 
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daher  bei  der  PrttAmg  seines 
Werkes  nicht  vollkommen 
Qbereinstimmenden ,  sondern 
nur  verwandton  Erscheinun- 
gen zu  begegnen  erwarten. 
Bei  der  stärkeren  Vennensch- 
lichong  des  Stoffes  werden  wir 
diesen  selbst,  d.  h.  also  hier  den 
Baumstamm,  weniger  deutlich 
wiedererkennen,  sondern  nur 
noch  an  ihn  lebhaft  erinnert 
werden.  Der  Stamm  eines  Bau- 
mes pflegt  allerdings  nicht 
nach  untw  zusammengezogen 
xa  sein  und  nach  oben  wieder 
anzuschwellen.  Dennoch  er- 
weckt die  Statue  den  Ein- 
druck eines  Stammes,  indem 
eine  Teilung  der  Schenkel  noch 
in  keiner  Weise  angedeutet  und 
auch  der  Leib  nicht  von  den 
Hüften  abgegliedert  ist,  son- 
dern nur  insofern  gerundet 
erscheint,  als  sein  Querdurch- 
gcbnitt  mit  der  Rundung  des 
Stammes  znsammenfällt.  Au- 
ßerdem aber  berührt  das  Ge- 
wand, der  lange  Chiton,  nach 
onten  zu  nicht  einfach  den 
Boden,  sondern  langer  ata  der 
l^örper  breitot  es  sich  rings- 
mn  wie  fächerartig  in  ziem- 
lich starker  Ausladung  aus  und 
erinnert  dadurch  wieder  an 
einen  Baum,  der  mit  seinem 
Stammende  breit  auf  dem  Bo- 
den aufsitzt  und  sich  dadurch 
als  in  demselben  feat^wurzelt 
zu  erkennen  gibt.  UnwillkOr- 
lich  nehmen  wir  dadurch  nicht 
die  Einziehung  über  der  Ge- 
gend derKnöcfael,  sondern  diese 
Ausladung  als  Maßstab  für  die 
Dicke  des  Stammes;  und  in- 
dem wir  finden,  daß  der  Um- 
fang der  Brust  unter  den  w«jhitoici.cnk  di-.  chpruiDvoa  ui  um  \ 
Achselhöhlen  den  Umfang  der  p„u,  louvi«.  (wuiar,  KuuiigHOi.  in  b 
Gi-undflKche  kaum  erreicht, 
wSJLrend  die  untere  Ginziehung  etwa  dem  Abstände  zwischen  den  ht'iä 
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waizen  entspricht,  bleibt  una  der  Eindruck  natürlichen  Wachstmus,  der  eine 
weitere  Unteratdlzung  in  der  Art  der  Ausf&bnmg  findet.  Denn  durch  die  feinen 
nicht  modellierten,  sondem  nur  eingekerbten  Falten  des  über  den  Körper 
herabfallenden  Chitons  wird  uns  wiederum  ein  Vergleich,  nämlich  der  mit 
der  Binde  eines  Baumes,  nahe  gelegt,  wBlche  die  natfirliche  TTmhflllung  des 
Stammes  bildet.  Freilich  nur  zu  einem  kleinen  Teile:  denn  drei  Vitirtel 
des  Vmfanges  sind  durch  einen  eng  anliegenden  Mant«l  zugedeckt,  der  ui^ 
sprfinglicb  farbig  und  durch  eine  gemusterte  Bordflre  fOr  das  Auge  sich 
loslösend,  ganz  ohne  Falt«n  die  Oesamtform  des  Stammes  nicht  beeiatrfichtigt, 
aber  die  mensdilicben  Formen  an  der  ganzen  unteren  Hälfte  der  Gestalt 
mehr  versteckt  als  zur  Oeltnng  kommen  läßt.  Noch  an  der  Rflckseit«  des 
Oberkörpers  läßt  die  Knappheit  und  Bpannmig  dieser  Umhüllung  nar  die 
Einsenkung  des  Erenzes  und  der  Mittolfnrche  zwischen  den  Schulterblättern 
in  ihren  Hanptfi&chen  mehr  angedeutet  als  durchgebildet  erkennen.  Erst 
auf  der  Vorderseite  tritt  die  Gliederung  des  Körpers  bestimmter  hervor.  Der 
tlber  die  Schultern  herabfallende  joppenartige  Überwurf  ist  zwar  nicht  straff 
angespannt,  schmiegt  sich  aber  den  Formen  nicht  nur  der  Schultern,  sondern 
auch  der  Brost  und  der  Arme  noch  hinlänglich  an.  Die  Falten,  obwohl  in 
ihrer  Gesamtanlage  durchaus  schematisofa  geordnet,  folgen  doch  in  der  be- 
sonderen  Modulation  ihrer  Linien  einigermaßen  der  Natur  der  Körperformen. 
Nur  an  der  unteren  Begrenzung  macht  sich  eine  etwas  freiere  Tendenz 
geltend,  indem  hier  der  Stoff  sich  mehr  loslöst  und  zu  leichten  Wellen  za- 
sanunengeschoben  herabfällt.  Sollen  wir  hier  schließlich  noch  einmal  auf 
die  Vergleichung  mit  einem  Stamme  zurückkommen,  so  kann  nns  die  mannig- 
faltigere Gestaltnng  des  Oberkörpers,  welche  außerdem  durch  die  Biegung 
des  einen  Armes  noch  verstärkt  wird,  wohl  an  die  Bildungen  erinnern,  die 
aus  einem  glatten  Stamme  sich  da  entwickeln,  wo  die  Teilung  in  mehrere 
starke  Aste  ihren  Anfang  nimmt. 

Mehr  als  einmal  wiederholt  sich,  wie  auf  anderen  Gebieten,  so  auf  dem 
der  Kunstgeschichte  die  Beobachtung,  daß  gewisse  Erscheinungen  aus  den 
AnßLngen  ihrer  Entwicklung  gegen  das  Ende  derselben  noch  einmal  zut^e 
treten,  wie  bei  einem  Kreislaufe,  der  wieder  zu  seinem  Ausgangspunkte 
zurückführt.  Etwa  aus  dem  Ende  der  hellenistisobeB  Periode  stammt  ihrer 
Erfindung  nach  die  statuarische  Bildung  der  Daphne  im  Augenblicke  ihrer 
Verwandlung  in  einen  Lorbeerbaum  (Clarac  340  B,  866  C.  Kopf  und  Vorder- 
arme sind  restauriert)  [Brunn -Bruckmann,  Taf.  260].  Betrachten  wir  den 
gesamten  Aufbau,  nie  der  nach  unten  verbreiterte  Stamm,  in  welchem  die 
Beine  schon  halb  verwandelt  stecken,  an  den  Unterschenkeln  sich  zusammen- 
zieht, wie  dann  gegen  den  Leib  zu  der  Umfang  wieder  wächst,  nach  oben 
hin  aber  die  Gestalt  ihre  menschlichen  Formen  von  der  Verwandlung  i^ 
noch  unberührt  bewahrt,  so  muß  die  Ähnlichkeit  mit  dem  Aufbau  der 
Statue  der  Hera  wirklich  überraschen.  Man  möchte  sagen,  wie  an  dieser 
die  menschliche  Gestalt  aus  dem  runden  Stamme  herauswächst,  so  wächst 
diese  an  der  Daphne  wieder  in  den  Stamm  hinein.  Bei  ihr  ist  die  Aufgabe 
gelöst  mit  den  Mitteln  der  durchaus  entwickelten  Kunst;  das  Werk  ist  eine 
freie  Schöpfung  künstlerischer  Phantasie,  imd  die  Gebundenheit  der  Gestalt 
ist  keine  künstlerische,  sondem  sie  ist  gegeben  in  dem  Inhalte,  in  der  Idee 
der  darenstellenden  Persönlichkeit.  Der  formale  Grundgedanke  ist  aber  auch 
in  der  Statue  von  Samos  bereits  vorhanden;  nnr  ist  hier  die  Gebundenheit 
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eine  kOnstlerisohe,  d.  h.  das  künstlerische  Schaffen   steht  noch  ganz  unter 
der  HeiTSchaft  tektonischer  Prinzipien,   und  die  Bedeutung  dieser  letiteren 
ffir  die  AnfSitge  der  statuarischen  Kunst  tritt  hier  gerade  durch  den  Gegen- 
satz der  ft^ien  Auffassung  späterer  Zeit  in  ein  scharfes  Licht    Dienu  wenn 
sich  bei  der  Statue  von  Samos  noch  weniger  als  bei  der  von  Delos  von 
Plumpheit   oder  Ungeschick  reden  l&fit,    wie  wir   spSter  noch   ausdrücklich 
auf  einen  nicht  geringen  Grad  von  Sauberkeit  in  der  AnsfQhrung  werden 
hinweisen  müssen,  so  liegt  der  tiefere  Grund  eben  darin,  daß,  trotzdem  wir 
uns    in   den   An- 
fftngen     künstle- 
rischer Ent  Wicke- 
lung bewegen,  wir 
doch  überäll  das 
Walten  bestimm- 
ter Prinzipien  und 
(besetze     empfin- 
den, welche  jedem 
unsicheren  Tasten 
von  vornherein  be- 
stimmte   Schran- 
ken   setzen,   aber 
dennoch  nicht  als 
eine  äuBere  Fessel 
wirken,  indem  sich 
der  Künstler  ihnen 
willig  unterwirft, 
am  sich  an  ihnen 
zur  Freiheit  zu  er- 
ziehen. 

Ehe  wir  uns 
nach  dieser  Einzel- 
betrachtung der 
beiden  Statuen  zu 
historisch  verglei- 
chenden Erörte- 
rungen über  die- 
selben wenden, 
kSnneu  wir  nicht 

umhin,  dem  Anlaß  zu  folgen,  welchen  die  delischon  Ausgrabungen  bie- 
ten, unsere  Anscfaauimgen  durch  die  Prüfung  einer  dritten  Statue  zu 
erweitem,  welche,  weiblich  und  bekleidet  wie  die  beiden  ersten,  sich  von 
ihnen  nicht  nur  durch  Befiügelung  an  Scbultera  und  FoBen,  sondern  noch 
mehr  durch  das  Motiv  lebendiger  Bewegung  unterscheidet.  Dieses  Motiv 
spricht  sich  mit  binlftnglicher  Deutlichkeit  aus,  obwohl  der  rechte  Fuß  und 
der  ganze  linke  Unterschenkel,  beide  Arme  mit  Ausnahme  der  am  Körper 
anliegenden  linken  Hand  fehlen  und  von  den  Schulterfiügeln  nur  die  An- 
sätze erhalten  sind  (publiziert  von  Homolle  im  Bull,  de  corr,  bellen.  III, 
pl.  6—7;  p.  393;  vgl.  FurtwSngler  in  der  Ärob.  Zeit.  1882,  S.  324;  Brunn- 
Bruckmann,  Denkm&ler  Taf.  36).     [Abb.  7.] 
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Batrachteu  wir  diese  Gestalt  ganz  unbefangen  und  Toraussetzungelos, 
so  müssen  wir  gestehen,  dafi  sie  streng  genonnnen  aus  ^wet  ganz  Tonsinander 
unabhängigen  Teilen  besteht  Die  untere  Hilirte  schreitet  mit  dem  rechten, 
im  Knie  stark  gebogenen  Beine  weit  nach  vom  aus,  so  daß  das  linke  Knie 
fast  den  Boden  berührt  und  dei-  Unterschenkel  aachschteift.  Es  ist  die 
halbkniende  Stellung,  welche  die  älteste  griechische  Knust  zum  Änsdmcke 
der  schnellen  Bewegung  des  eigentlichen  Laufens  im  Gegensatz  zu  ruhigem 
Stehen  oder  Ausschreiten  erfunden  und  längere  Zeit  typisch  verwendet  hat. 
Diese  untere  Hulfte  (im  Verhältnis  zur  Vorderaii sieht  des  Kopfes  unmerklich 
schräg  gestellt,  ao  daß  eine  durch  den  rechten  und  linken  Fuß  gezogene 
Linie  mit  der  Vorderseite  der  Basis  parallel  laufen  würde)  ist  durchaus  für 
die  Profilansicht  gearbeitet.  Dagegen  ist  die  obere  Hälfte,  vom  Gürtel  auf- 
wärts, auf  die  untere  ganz  unvermittelt  so  aufgesetzt,  daß  sie,  um  einen 
vollen  rechten  Winkel  gedreht,  Brust  und  Kopf  vollständig  in  der  Vorder- 
ansicht zeigt.  Daß  diese  Verbindung  gegen  die  Natur  veistöflt,  ist  augen- 
fällig. Und  doch  wirkt  sie  nicht  als  ein  Fehler,  der  auf  ITnbeholfenheit 
oder  ein  Mi 8 Verständnis  zurückzuführen  wäre.  Wir  vermuten  vielmehr  eine 
bestimmte  Absicht,  die  sich  vielleicht  sogar  auf  mehr  als  eine  einzige  Ur- 
sache zurückführen  läßt.  Die  Aufgabe  war,  eine  taufende  Gestalt  dar- 
zustellen. Denken  wir  im  Gegensatz,  dazu  an  ruhig  stehende  statuarische 
Einzelbilder,  so  werden  dieselben  fast  ausnahmslos  oder  wenigstens  in  erst«r 
Linie  für  die  Vorderansicht  gearbeitet  sein.  Auch  einer  schwebenden  Ge- 
stalt, wie  der  Nike  des  Paionios,  treten  wir  am  liebsten  gerade  gegenüber. 
D^egen  werden  wir  bei  Tierbildungpn  immer  geneigt  sein,  die  Seitenansicht 
aufzusuchen,  die  uns  den  Tierkörper  in  seiner  ganzen  Länge  zeigt.  Selbst 
in  der  Malerei  wagt  nur  eine  mit  allen  Mitteln  ausgerüstete  Kunst,  wie  die 
des  Pausias,  einen  schwarzen  Opferstier  in  der  Verkürzung  von  vom  dar- 
zustellen, um  durch  ein  solches  Wagnis  zu  zeigen,  was  sie  Überhaupt  siü 
leisten  imstande  ist.  Ebenso  wie  bei  dem  Tiere  verhält  es  sieb  mit  der 
stark  ausschreitenden  Menschengestalt:  wir  mügen  uns  nicht  begnügen,  sie 
von  vorn  zu  sehen,  weil  wir  von  diesem  Standpunkte  aus  nicht  in  der  Lage 
sind,  wegen  der  Verschiebung  der  Winkel  und  Linien  das  Maß  der  Be- 
wegung genügend  zu  beurteilen.  Man  betrachte  (ich  wähle  absichtlich  wieder 
Beispiele  aus  der  Zeit  der  vorgeschrittensten  Kunst)  die  vier  Abbildungen 
des  borghesischen  Fechters  bei  Clarac  p,  304,  um  sich  zu  überzeugen,  daß 
und  wamm  die  Vorderansicht  die  am  wenigsten  günstige  und  verständliche 
Vorstellung  von  der  Gestalt  erweckt.  Die  große  Nike  von  Samothrake  soll 
nicht  von  der  Spitze  des  Schiffes  aus,  der  sie  zugewendet  ist,  sondern  von 
der  Seite  betrachtet  werden.  Um  wieviel  weniger  konnte  der  Künstler  der 
Statue  von  Delos  bei  den  noch  beschränkten  Mitteln  seiner  Kunst  daran 
denken,  eine  laufende  Gestalt  für  die  Vorderansicht  zu  bilden!  Aber  vromm 
gab  er  dem  Oberkörper  die  Wendung  räch  vorn?  Es  hätte  für  ihn  nicht 
um  einen  Grad  mehr  künstlerischen  Verständnisses  der  Form  bedurft,  um 
Oberkörper  und  Kopf  in  die  Proflistellung  zu  setzen;  und  ich  glaube,  er 
würde  das  Ganze  so  gebildet  haben,  wenn  ihm  die  Aufgabe  geworden  wäre, 
zu  der  einen  Statue  noch  eine  zweite  als  Gegenstück  in  der  Weise  zu  bilden, 
daß  beide  von  den  entgegengesetzten  Seiten  einem  gemeinsamen  Mittelpunkt« 
zueilten.  Bei  einem  Einzelbilde  verlangt  gerade  die  kindliche  Anschauung 
der  ältesten  Kunst,  daß  es  in  eine  bestimmte  Beziehung  7,um  Beschauer  ge- 
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setzt  werde;  es  soll  nicht  den  Eindraok  erwecken,  als  ob  es  uns  enteile;  es 
sucht  die  Beziehung  zu  uns,  indem  es  uns  anblickt.  Man  vergleiche  nur 
einige  Sphinxdarstellungen  (besonders  die  marmorne  von  Spata),  die  offenbar 
einzeln  auf  Sftulen  oder  Pfeilern  als  Grabmonumente  aufgestellt  waren  (Mitt, 
d.  ath.  Inst.  IV  S.  68;  T.  5;  Brunn-Bruckmann,  Taf  66>):  auch  sie  bücken 
nicht  in  der  Längcnrichtung  des  KSrpei^,  sondern  wenden  den  Eopf  nach 
der  Seite,  offenbar  dem  Beschauer  entgegen.  Ja  in  einer  kleinen  olympischen 
Bronze  [Ausgrab.  von  Oljmpia  IV  T.  48,  Nr.  819]  haben  offenbar  ähnliche 
Rflcksicbten  den  Künstler  sogar  veranlafit,  die  Sphinx  mit  einem  Doppel- 
gesicht auszustatten,  uul  sie  nach  zwei  entgegengesetzten  Richtungen  blicken 
zu  lassen. 

Wir  werden  aber  zur  Erkltlrung  der  Stellung  des  Oberkörpers  noch 
einen  anderen  Dmstand  in  Betracht  ziehen  müssen:  die  Gestalt  ist  geflügelt 
Bei  einer  ruhig  stehenden  menschlichen  Gestalt  wie  bei  einer  Sphinx  hatten 
die  Flfigel  mehr  oder  weniger  gehoben  und  mit  ihren  Spitzen  der  Läagen- 
riohtung  des  Körpers  folgend  gestellt  werden  können;  bei  einer  laufenden 
mußten  sie  wie  zum  Fluge  ausgebreitet  sein.  Denken  wir  uns  nun  Kopf 
und  Oberkörper  in  der  Richtung  der  Bewegung  des  Unterkörpers,  so  würden 
die  Flügel  durch  ihre  den  Körper  kreuzende  Stellung  nicht  nur  einen  Ein- 
druck fast  wie  WindmtlhleDflügel  machen,  sondern  ihre  technische  Ausführung 
würde  derartige  Schwierigkeiten  verursachen,  daß  sogar  eine  vorgeschrittene 
Kunst  wahrscheinlich  zu  dem  Auskunftsmittel  hätte  greifen  müssen,  sie  aus 
besonderen  Stücken  dem  Körper  anzufügen.  Die  delische  Statue  ist  aber, 
auch  wenn  wir  von  der  Behandlung  der  Flächen  im  einzelnen  noch  ganz 
absehen,  nicht,  man  gestatte  den  Ausdruck,  in  einen  gerundeten  Marmorblock 
hineingedacht,  sondern  per  forza  di  levare  aus  einer  starken  Platte  heraus- 
gearbeitet. Diese  Entstehung  drängt  sich  dem  Beschauer  so  entschieden 
auf,  daß  er  unwillkürlich  den  dadurch  bedingten  tektonischen  Forderungen 
bei  der  Beurteilung  Rechnung  trägt.  Hierbei  darf  ich  wohl  an  die  Be- 
merkung erinnern,  zu  der  ich  im  vorigen  Jahre  {S.  102]  durch  die  Kompo- 
sition der  melischen  Bellerophon-  und  Perseusreliefs  veranlaßt  wurde:  „wie 
der  Künstler,  was  im  Räume  aufeinanderfolgen  sollte,  übereinander  ordnet, 
so  vergessen  wir  auch  die  zeitliche  Aufeinanderfolge  und  fassen  das  Ganze 
in  einen  einheitlichen  Gedanken  . . .  zusammen".  In  durchaus  analoger  Weise 
hat  hier  der  Künstler  von  eiser  einfachen  Nachahmung  der  Wirklichkeit  ab- 
gesehen und  strebt  vielmehr  nach  Deutlichkeit  im  Ausdrucke  seiner  Gedanken. 
Wir  sollen  erkennen,  einesteils  daß  die  Figur  in  schnellem  Laufe  begriffen 
ist,  anderenteils,  daß  dieser  Lauf  dnrdi  die  Bewegung  der  Flügel  unterstützt 
wird,  wobei  er  uns  überläßt,  diese  beiden  getrennt  behandelten  Motive  in 
unserer  Phantasie  zu  einer  Einheit  zusammenzufassen. 

Den  beiden  Statuen  von  Delos  nnd  der  von  Samos  ist  also  gemeinsam, 
daß  auf  ihre  Gestaltui^  tektoniscbe  Prinzipien  von  entscheidendem  Einflüsse 
gewesen  sind.  Untereinander  verglichen,  stehen  sich  die  beiden  delischen 
näher  und  treten  in  einen  Gegensatz  zu  der  von  Samos.  Wir  werden  es 
nicht  wohl  als  Zufall  betracht«n  dürfen,  daä  der  eine  Künstler  von  einem 
runden  Stamme,  die  anderen  von  einem  vierkantigen  Balken  oder  einer 
starken  Platte  ausgingen:  es  liegt  vielmehr  nahe,  schon  diese  Wahl  auf 
zeitlich  oder  Örtlich  verschiedene  Grundanschauungen  zurückzuführen.  Hier- 
bei werden  wir  von  vornherein   geneigt  sein,  in  der  Statue  von  Samos  ein 

Brunn,  Klgla«  SshcUtsn.    IL  9 


DigitizcdbyGoO^le 


130  tTbet  tektoniachen  Stil  in  grieehischei  Plastik  and  Malerei. 

Werk  einheimificher  Kunstflbtug  anzuerkennen,  wenn  auch  die  UteBten  Ver- 
treter derselben,  Bboikos  und  Thoodoroa,  uns  nicht  als  Marmonirbeiter,  son- 
dern als  Erfinder  des  Erzgusses  genannt  werden.  Delos  dagegen  besaß  keine 
eigene  Kunstschule.  Wohl  aber  wußten  wir  bereits  durch  Plinius,  daS 
Arcbermos  und  dessen  Söhne  Bupalos  nnd  Athenis,  die  Hauptvertreter  der 
alten  Marmorbildnerei  von  Cbios,  fOr  Delos  arbeiteten  nnd  daß  die  letzteren 
sich  ihrer  Kunst  in  der  Unterschrift  ihrer  Werke  rOhmteu.  Von  Archermos 
berichtete  außerdem  ein  Seholiast  des  Aristophanes,  daß  er  die  Nike  zuerst 
geflügelt  gebildet  habe.  Da  mußte  es  allerdings  überraschen,  daß  sich  in 
den  französischen  Ausgrabungen  auf  Delos  eine  Inschrift  mit  dem  Künstler- 
namen eben  dieses  Arcbermos  fand,  welche  zu  der  geflügelten  Statae  zu 
passen  schien.  Denn  alles  vereinigte  sich,  um  die  Annahme  im  hCchsten 
Qr&de  wahrscheinlich  zu  machen,  daß  in  der  geflügelten  Gestalt  nichts  Ge- 
ringeres als  die  Nike  des  Archermos  zu  erkennen  sei. 

Mir  selbst  aber  begegnete  folgendes.  Als  ich  die  GipsabgOsse  der  de- 
lischen  Funde  erhielt,  war  der  Kopf  der  geflügelten  Gestalt  vom  Körper 
getrennt  Während  ich  letzteren,  ohne  mich  der  Zusammengehörigkeit  za 
erinnern,  wenig  beachtete,  solange  er  ohne  Basis  auf  dem  Boden  liegend 
sich  überhaupt  schwer  beurteilen  ließ,  richtete  sich  meine  Aufmerksamkeit 
auf  den  Kopf  für  sich  allein,  und  nach  dem  entschiedenen  Eindrucke,  den 
ich  erhielt,  glaubte  ich  ihn  unter  die  peloponnesischen  Skulpturen  einreihen 
zu  müssen.  Auf  die  Zusammengehörigkeit  aufmerksam  gemacht  blieb  mir 
allerdings  nichts  übrig,  als  ihn  mit  dem  Gefühle  einer  gewissen  BescbKmnng 
aus  dieser  Umgebnng  wieder  zti  entfernen  und  ihn  der  auch  von  mir  nicht 
weiter  bezweifelten  „Nike  des  Archermos"  zurückzuerstatten.  Erst  nach 
einiger  Zeit,  als  Kopf  und  Körper  vereinigt  mhiger  Betrachtung  zugänglich 
waren,  machten  sich  die  ersten  Eindrücke  mit  erneuter  Kraft  geltend  und 
erwacbt-en  dagegen  ebenso  starke  Zweifel  an  der  Richtigkeit  der  Benennung 
des  Ganzen.  Zuerst:  ist  die  Figur  wirklieb  eine  Nike?  Archermos  gab  ihr 
Flügel  —  wir  verstehen:  an  den  Schultern.  Aber  auch  an  den  t'flßen? 
Wir  würden  darin  eine  Hinweisung  auf  besondere  Schnelligkeit  erkennen 
müssen,  während  wir  geneigt  sind,  der  Beflügelung  der  Nike  von  Anfang 
&n  vielmehr  eine  symbolische  Bedeutung  beizulegen:  sie  naht,  achwebt  aus 
der  Höhe  herab  als  Siegverleiherin,  Es  müßte  also  zunächst  noch  der  be- 
stimmte Nachweis  erbracht  werden,  daß  die  Griechen  die  Nike  wirklich  mit 
doppelter  Beflügelung  dargestellt  haben.  Aber  wenn  sich  auch  ein  verein- 
zeltes Beispiel  dafür  finden  sollte,  so  wäre  damit  die  Möglichkeit,  sogar  die 
größere  Wahrscheinlichkeit  einer  anderen  Benennung  noch  keineswegs  aus- 
geschlossen, leb  denke  dabei  weniger  an  die  von  anderer  Seite  voi^achlagenc 
Bezeichnung  als  Artemis,  indem  wir  das  Schema  der  asiatischen  geflügelten 
Göttin  gerade  in  ruhiger,  fast  starrer  Haltung  zu  sehen  gewohnt  sind,  als 
etwa  an  Iris,  der  nach  ihrer  innersten  Natur,  als  der  Götterbotin,  die  dop- 
pelte Beflügelung  vortrefflich  entsprechen  würde.  —  Ferner:  gehört  die  In- 
schrift des  Archermos  wirklich  zur  StatueV  Homolle  und  Furtwfingler  be- 
haupteten es  nach  der  Prüfung  des  7:uerst  gefundenen  Stückes.  Furtwängler 
sagt:  „mir  schienen  die  Tatsachen  (Größe,  Marmor,  Verwitterung  usw.)  da- 
fttr  ganz  beweisend".  Mehr  durlte  er  nicht  sagen,  da  vregen  der  Bescb&- 
digung  der  unteren  Teile  der  unmittelbare  Anschluß  an  die  Basis  nicht 
gegeben    war.     Später   aber   fand    sich    ein    zweites,    an   das   erste   sich   an- 
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w^lieBendefl  Stflck  dieser  letztereo,  welches  nicht  nar  die  fi-fllier  vorgescblngene 
Ei^Bznng  der  Ingchiift  beseitigte*),  sondern  auch  darch  die  Art  des  Aus- 
schnittes auf  der  oberen  FUche  sich  keineswegs  zur  Aufnahme  der  laufenden 
Figur  geeignet  erweist.  Die  Zasammengehörigkeit  ist  also  weder  erwiesen 
noch  wahrscheinlich.  Auch  würde  die  Beflflgelnng  der  Nike  schwerlich  als 
eine  Neuerung  des  Arcfaeimos  bcEeicbnet  worden  sein,  wenn  sie  bereits  an 
einem  Werke  aufgetreten  wäre,  das  er  noch  in  Gemeinsamkeit  mit  seinem 
Vater  und  doch  wohl  in  einer  nattirlichen  Unterordnung  unter  denselben 
gearbeitet  h&tte.  —  Endlich  Ist  die  Tätigkeit  des  Arcbermos  und  seiner 
Söhne  für  Delos  zwar  hinlKnglich  bezeugt;  aber  besaflen  sie  etwa  ein  Mo- 
nopol für  den  delischen  Kunstmarkt?  Die  Statne  des  deliscben  Apollo  war 
ein  Werk  des  Tektaios  nud  Augelion,  die  zwischen  Dipotnos  und  Skyllis 
als  ihren  Lehrern  und  dem  Aigineten  Kallou  als  ihrem  Schüler  gerade  in 
der  Hitte  stehen.  Wo  also  bei  einem  archaischen  Funde  aus  Delos  die 
fiaSere  Beglaubignng  fehlt,  da  kann  für  die  künstlerische  Zuweisung  weder 
die  Schule  von  Chios  noch  die  pelopozinesische  allein  in  Betracht  kommen. 
Wir  haben  riebnehr  die  volle  Freiheit,  nach  den  inneren  Kriterien  des 
künstlerischen  Charakters  zu  prüfen  und  in  wählen. 

Prüfen  wir  daraufhin  die  laufende  Figur  im  einzelnen,  indem  wir 
beim  Kopfe  b^pnnen.  Das  Haar,  welches  die  Btim  umrahmt,  ruht  auf 
dieser  Unterlage  ak  eine  niidit  dicke,  sondern  ziemlich  dünne  und  ebene 
Schicht,  die  nicht  durch  Modellierung  in  Uossen  gegliedert,  sondern  am 
ftuBeren  Kontur  abgeschnitten  nnd  auf  der  Fläche  gleich  einer  Zeichnung 
durch  eingeschnittene  Linien  durchgebildet  ist.  Die  gleiche  Behandlnng 
finden  wir  in  dem  weiblichen  Kolossalkopfe  aus  dem  Heraion  von  Olympia 
[Abb.  11.  Ansgr.  m,  T.  1].  Nur  ist  die  Ausführung  hier  noch  altertümlich  un- 
beholfener, im  delischen  Kopfe  zwar  weit  sauberer,  aber  in  der  Stilisierung 
kanm   weniger  hart   nnd  trocken.     Auch  in  allen   übrigen  Formen  ist  der 

■)  Die  von  Homolle  (Bull,  de  corr.  hall.  Vü  S.  854)  und  TOn  Furtw&ngler 
(A.  Z,  1883,  S.  91)  versuchte  teilweise  Reatitution  hat  Ä.  Kirchhoff  auf  meinen 
WnDSch   nach    einem    vom   GipeabguB    genommeiieD    Fapierab drucke    zu    vervoU- 


._._    _  .        }  erste   Silbe  als  Unge  i 

nehmen  sei,  wie  ea  im  Epoi  der  Fall  sei,  oder  ob  sie  als  kurz  angesehen  werden 
dürfe.  In  Anbetracht  der  Größe  der  Lücke  erscheint  nach  Kircfaboff  nur  eine  Er- 
f^nznng  unter  der  zweiten  Voraussetzung  mOglich,  nach  welcher  das  Kpigramm 
■o  lant«n  würde; 


'^IJlhfS  ^v[t]^w  hii\ßiXtiv  ^AitiXkcavot] 
l  Xlot,  i/tihtvos  jtatfälov  &e[xv  Xi'x6msi\. 


ItMivxH  eckeine  vor  ntfiovTti  den  Vorzug  ^n  verdieneo,  weil  das  Alphabet  nicht 
dae  der  Insel  Chioe  sein  kOnne,  sondern  der  Qruppe  Delos,  Naxoa,  Thasos  angehCre, 
wie  die  halbmondförmige  Gestalt  des  Beta  und  die  Bezeichnung  der  f^-Laute  zeige; 
es  dürften  also  die  Nachkommen  de«  Melas  nach  einer  dieser  Inseln  ausgewandert 
sein.  Dieser  letzten  Annahme  widprsprechen  indessen  die  Angaben  des  Plinius, 
nach  denen  auch  die  SOhne  des  Arcbermos,  Bupalos  und  Athenis,  sich  noch  als 
Cbier  bezeichnen,  sich  dieser  ihrer  Heimat  rühmen  und  auch  fSr  dieselbe  noch 
tUig  sind.  Da0  die  Weihinschrift  eines  in  Dolos  anfgestplttcu  Werkes  in  dem 
dort  üblichen  Alphabet  ausKefflhrt  wurde,  dürfte  um  so  weniger  au^ällig  sein,  als 
der  Inschriftstein  von  dem  Bildwerke  getrennt,  vielleicht  auch  von  anderer  Hand 
gearbeitet  wurde. 
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Kopf  von  Olympia  noch  wenig  entwickelt.  Wenn  ich  ihn  aher  an  einer 
anderen  Stelle  (Mitt.  d.  ath.  Inst.  VII  116  [11  S.  156]  in  einen  scharfen 
Gegensatz  zu  einem  altathenischen  Athenekopf  glaubt«  bringen  zu  dürfen, 
Bo  wird  es  gerade  neben  dieser  Vergleichung  gerechtfertigt  sein,  auf  seine 
starke  Verwandtschaft  mit  dem  delischen  Kopfe  hinzuweisen,  die  sich  in 
den  festen  und  harten  Formen  der  Stimfl&chen,  in  dem  Verhältnisse  und 
der  Stellung  der  SeitenflKcfaen  der  Backen,  im  Betonen  der  Backenknochen, 
sowie  auch  im  Schnitte  der  Augen  geltend  macht  Nicht  geringer  aber  ist 
die  Verwandtschaft  in  dem  gesamten  Zuschnitte  des  Kopfes  wie  in  den  be- 
zeichneten Tonnen  mit  i^inem  anderen  Werke  peloponnesischer  Kunst,  dem 
Kopfe  der  Statue  des  Apollo  Ton  Tenea,  der  außerdem  noch  in  dem  Aug- 
drucke des  Mundes  eine  gewisse  Familienähnlichkeit  verrät.  Genug,  was 
ich  a.  a.  0.  (S.  157)  als  das  Grundprinzip  der  peloponnesischen  Kunst  In  der 
gesamten  Auffassung  der  Form  bezeichnete:  das  Ausgehen  von  den  mathe- 
matisch-architektonischen Grundlagen  des  Schädelbaaes,  die  klare  Disposition 
der  Fl&cheu,  das  unterordnen  des  seiner  Natur  nach  veränderlicheren  Details 
der  weicheren  Formen  des  Fleisches  und  der  Haut:  das  ist  es,  was  mich 
schon  bei  der  ersten  Betrachtung  des  Kopfes  veranlafite,  ihn  den  Werken 
jener  Kunstprovinz  zuzuteilen. 

Nicht  weniger  deutlich  sprechen  die  Formen  des  Körpers.  Wenn  noch 
die  Werke  des  gröfiten  peloponnesischen  Meisters,  des  Polyklet,  als  „quadrata" 
bezeichnet  werden,  so  lehrt  uns  der  Oberkörper  der  delischen  Statue,  von 
welchen  Grundlagen  diese  Auffassung  ihren  Ausgang  nahm:  er  ist  regel- 
mSBig  viereckig  zugeschnitten  und  nur  an  den  vier  Kanten  abgerundet: 
kaum  daß  auf  der  Vorderseite  die  Brüste  angedeutet  sind  und  auf  dem 
Rücken  die  mittlere  Furche  etwas  vertieft  ist.  Am  Gewände  fehlen  hier 
noch  ganz  die  Falten,  und  auch  die  Ansätze  der  Flügel  auf  dem  Eücken 
sind  nicht  durch  Retiefoiodellierung,  sondern  durch  eingeschnittene  Linien 
angegeben.  Am  Unterkörper  setzt  sich  die  im  vollsten  Profil  erscheinende 
Hinterseite  in  rechtem  Winkel  von  der  ganz  eben  behandelten  Seitenfläche 
des  linken  Schenkels  ab.  Diese  hebt  sich  aber  wieder  in  starkem  Relief 
von  einer  anderen  weiter  zurückliegenden  Fläche  ab,  welche  durch  das  über 
den  rechten  Schenkel  fallende  Gewand  gebildet  wird.  Hier  verdient  außer- 
dem die  Verbindung  dieser  beiden  Flächen  durch  das  Gewand  besondere 
Beachtung.  Nicht  nur,  daß  in  ihr  der  gleiche  Charakter  einer  etwas  ge- 
krümmten Fläche  festgehalten  ist,  auch  in  jeder  einzelnen  Falte  herrscht 
das  gleiche  Prinzip,  und  ihr  bandartiger  Charakter  wird  noch  ausdrücklich 
durch  eine  in  der  Mitte  herablaufende  breitere  Borte  betont  und  hervor- 
gehoben. Betrachten  wir  endlich  das  Ganze  in  den  Verbindungen  and  Ab- 
stufungen der  verschiedenen  Flächen,  dazu  die  Drehung  des  OberkÜlrpers  im 
Verhältnis  zum  Unterkörper,  das  BeliefmSSige  der  gesamten  Komposition, 
so  können  wir  nicht  umbin,  uns  der  spartanischen  Totenreliefs,  namentlich 
des  hervorragendsten  unter  ihnen  aus  Chrysapha  [Abb.  10]  (Samml.  Saburoff 
T.  1;  Mitt.  d.  ath.  Inst.  II,  T.  20—21)  zu  erinnern,  deren  Behandlung  nicht 
auf  verwandten,  sondern  auf  den  durchaus  gleichen  Prinzipien  geometrisch- 
architektonischer  Auffassung  beruht. 

Zu  weiterer  Bestätigung  läßt  sich  noch  ein  anderes  Werk  zur  Ver- 
gleichung  herbeiziehen,  das  bisher  eine  richtige  Würdigung  nicht  gefunden 
zu  haben  scheint:    das  Sitzbild  einer  Frau  ('^j'ijfiü)  von  der  arkadisch- 
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lake^moniaciieD  Grenze,  jetzt  im  Zentralmuseum  zu  AtheD  (Mitt.  d.  ath. 
Inst.  rV  S.  131;  Brunn -Bruckmann  Taf,  144;  ein  Abgufi  in  der  Mäncfaener 
Sammlung).  Das  Gewand  ist  gänzlich  ohne  Falten,  die  Teilung  der 
Schenkel  in  keiner  Weiae  angegeben;  die  Vorderansicht  teilt  sich  vielmehr 
in  drei  dem  Oberkörper,  den  Ober-  und  den  Unterschenkeln  entsprechende 
vollkommen  ebene  Flächen,  die  scharf,  fast  im  rechten  Winkel  zaeinander 
st«hen,  kanm  daß  die  mittlere  leise  nach  vom  geneigt  ist.  Ebenso  setzen 
sich  die  Seitenflilchen  in  der  Weise  in  rechtem  Winkel  ab,  dafi  nur  die 
Kanten  einigermaßen  abgerundet  sind;  und  der  gleiche  mathematische  Cha- 
rakter zeigt  sich  auch  in  der  Haltung  der  streng  parallel  an  dem  Körper 
anliegenden  Arme.  Hals  und  Kopf  fehlen  leider  gänzlich.  So  einfach 
dieses  Werk  dasteht,  das  uns  noch  dazu  durch  die  ungünstige  Erhaltung 
der  Oberfl&che  namentlich  in  seinen  oberen  Teilen  mehr  abstößt  als  anzieht, 
so  lehrreich  erscheint  es  doch  im  Zusammenhange  dieser  Untersuchungen. 
Wir  gewinnBn  nicht  nur  eine  neue  Bestätigung  für  den  peloponnesischen 
Formencharakter  der  geflügelten  Gestalt,  sondern  er  weist  uns  jetzt  auch 
auf  die  fi-flher  betrachtete  Statue  aus  Delos,  die  der  Nikandre,  mit  einer 
womöglich  noch  stärkeren  Entschiedenheit  zurück.  Denn  das  Herausarbeiten 
aus  vierkantigen  Grundformen  tritt  ans  hier  in  der  gleichen  Ifacktheit  ent- 
gegen, nur  insoweit  nicht  im  Prinzip,  sondern  in  der  Anwendung  vonein- 
ander abweichend,  als  es  durch  die  Verschiedenheit  einer  sitzenden  und 
einer  stehenden  Gestalt  bedingt  ist.  Bei  stilistischen  Betrachtungen  aber, 
denen  man  von  manchen  Seiten  noch  viel  zu  sehr  eine  wissenschaftliche 
Beweiskraft  abzusprechen  geneigt  ist,  in  der  falschen  Voraussetzung,  daß  sie 
einfach  auf  einem  subjektiven  Empfinden  beruhen,  ist  es  von  bober  Be- 
deutung, wenn  unser  Gesichtskreis  sich  durch  die  Anschauung  von  Monu- 
menten erweitert,  die  wie  die  sitzende  Fignr  einesteils  durch  ihre  Herkunft 
dcher  einer  bestimmten  Kunstprovinz  zugewiesen  werden  können,  andemteils 
gerade  in  ihrer  primitiven  Einfachheit  eine  klare,  nicht  mißzudeutende 
Sprache  reden. 

So  erweist  sich  im  vorliegenden  Falle  durch  die  Zusammenordnung 
der  beiden  detischen  mit  der  peloponnesischen  Statue  die  AulTas.sung  als 
unhaltbar,  welche  Furtwängler  dieser  letzteren  hat  zuteil  werden  lassen. 
Er  stellt  sie  mit  den  Fragmenten  zweier  Sitzbilder  attischer  Kunst  zu- 
sammen, an  denen  sich  die  Gewandung  dem  Körper  so  völlig  unterordnet, 
daß  sich  die  Beine  aus  ihr  herauslösen,  „als  ob  sie  nackt  wären"  (Mitt.  d. 
ath.  Inst.  VI  8,  182;  Taf.  6).  Statt  einer  Verwandtschaft  zeigt  sich  hier 
der  schärfste  Gegensatz  zu  dem  Quadratischen  der  Anlage  und  der  ebenen 
Behandlung  aller  Flächen,  wie  sie  der  peloponnesischen  Kunst  eigen  sind. 
Ebensowenig  laßt  sich  aber  auch  von  einer  „äg^ptisierenden  Richtung" 
sprechen.  Denn  bei  Ägyptischen  Werken  erhalten  wir  immer  den  Eindruck, 
als  ob  alle  Formen  von  dem  festen  Kern  des  Knochengerüstes  angezogen, 
sozusagen  rings  um  denselben  herum  kristallisiert  seien.  Nicht  nur  bei 
ganz  znsammengekauerteu  Gestalten,  wie  z.  B.  der  des  Priesters  Bakenchons 
in  der  hiesigen  Glyptothek  (Nr,  30)  [Purtn*ngler  Nr.  45],  sondern  seihst 
an  Mumienkästen  scheint  immer  noch  der  durch  diesen  Kern  bedingte  um' 
riß  des  Körpei-s  in  leicht  geschwungenen,  nicht  geraden  Linien  und  Flächen 
durch  diese  Umhüllung  hindurch,  während  im  auffallendsten  Gegensatze 
hierzu  z.  B.  an  der  laufenden  Gestalt  aus  Delos  der  Künstler  den  Schenkel 
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»war  aus  der  Gewandung  bervortreten  l&Bt,  die  Bundung  desselben  aber 
ganz  bestimmteu  Plilchen  unter/ nordnen  bestrebt  ist  —  Für  die  EenntDis 
der  aio/^lnen  Stufen  in  der  Entwicklung  dieses  Stils  scheinen  zwei  sparta- 
uiscbe  Statuen  gebr  lehrreich  zu  sein,  von  denen  Furtwftugler  (a.  a.  0.)  nur 
die  eine,  die  mSnnliche,  an  die  Statue  der  Ägemo  anreibt,  während  Milcb- 
höfer  (M.  d.  a.  Inst.  II  S.  208  —  10,  Nr.  3  u.  i)  beide  der  gleichen  Ricb- 
tung  zuteilt,  ja  die  zweite  sogar  als  das  weibUche  Sedtenstück  zu  der 
männlichen  bezeichnet.  Nach  der  Abbildung  der  ersten  in  der  Arcb.  Zeit. 
1881,  T.  17  treten  die  Körperformen,  besonders  die  Unterschenkel,  bereits 
entschiedener  aus  den  (lewandfläcben  hervor.  —  Seibat  ein  so  rohes  und 
plumpes  Werk,  wie  das  noch  dazu  sehr  verstümmelte  Standbild  eines 
nackten  Mannes  aus  Sparta  (bei  Milcbböfer  Nr.  3 ;  Abguß  in  München  Nr.  77, 
in  Berlin  Friederichs -Wolters  Nr.  57)  verleugnet  nicht  die  Grundlagen  des 
peloponnesiscben  Formcbaraktere,  insofern  als  die  Vorder-  und  Rückseite 
des  dicken  Körpers  wie  zwischen  zwei  Bretter  zusammengedrückt  erscheinen. 

Durch  die  Vergleichung  unzweifelhaft  peloponnesischer  Werke  scheint 
demnach  der  Stil  der  beiden  Statuen  aus  Delos  als  peloponnesiscb  hin- 
reichend sicberge^Ut.  Wir  befinden  uns  aber  außerdem  in  der  Lage,  die 
Richtigkeit  der  bisher  ausgesprochenen  Ansichten  nicht  nur  an  Ähnlich- 
keiten, sondern  auch  an  gegensätzlichen  Erscheinungen  zu  prüfen;  ja  wir 
werden  wie  von  selbst  darauf  hingeführt  durch  unsere  früheren  Bemer- 
kungen über  die  Statue  von  Samos.  Wir  ließen  uns  durch  dieselbe  an 
einen  runden  Stamm,  wie  durch  die  der  Nikandre  an  einen  Balken  er- 
innern. Es  fragt  sich  jetzt,  ob  dieser  Ausgangspunkt  des  Künstlers  ein 
rein  subjektiver,  halb  zuralliger  war  und  das  Werk  selbst  ein  vereinzelter 
Versuch  geblieben  ist,  oder  ob  es  sieb  um  einen  bewußten,  prinzipiellen 
Gegensatz  handelt,  der  eine  bestimmte  Schule  oder  die  Kunsttfitigkeit  eines 
größeren  lokalen  Gebietes  beherrsobt. 

Aus  der  nächsten  Nachbarschaft  von  Samos  stammen  die  jetzt  im  Bri- 
tischen Museum  befindlichen  Sitzbilder  vom  Branchidenbeiligtnme 
bei  Milet  [Brunn -Brück mann  Taf.  141—143;  Collignon,  Gescb.  der  gr. 
Plastik  I,  Fig.  76 — 78;  Walters,  Greek  and  Roman  sculptures  in  the  Bri- 
tish Museum  I  7 — 16].  Auf  ihre  Verwandtschaft  mit  der  Statue  von 
Samos  bat  bereits  Girard  hingewiesen,  und  auch  Furtwängler  hat  ihren 
Formcharakter  richtig  gewürdigt.  In  der  Tat  schließen  sich  die  samische 
und  die  milesiscben  Statuen  ganz  ebenso  zu  einer  Gruppe  zusammen,  wie 
die  deliscben  nnd  peloponnesiscben;  und  gerade  in  dieser  Gegenüberstellung 
tritt  uns  der  Gegensatz  der  beiden  Gruppen  in  vollster  Anschaulichkeit  vor 
Augen.  An  der  Stolle  des  Quadratischen  und  der  «ebenen  Flächen  finden 
wir  überall  volle  und  abgerundete  Formen.  Selbst  wo  bei  der  hohen  Altar- 
tümlichkeit  die  Durchbildung  eine  äußerst  geringe  und  alles  nur  wie  in 
den  einfachsten  und  allgemeinsten  Linien  angelegt  scheint,  werden  wir  uns 
doch  über  die  Grund  Verschiedenheit  der  ganzen  Auffassung  nicht  täuschen 
lassen.  Gegenüber  assyrischen  Werken,  mit  denen  ja  diese  Statuen  nach 
gcwisi^cu  Seiten,  namentlich  in  ihrer  asiatischen  Fülle,  eine  unleugbare  Ver- 
wandtschaft verraten,  lassen  sie  allerdings  eine  etwas  richtigere  Vorstellung 
vom  Wesen  der  menschlichen  Gestalt  erkennen,  und  es  zeigen  sich  auch 
bereits  die  bestimmton  Anfänge  griechischer  stilistischer  AutTassung.  Doch 
wirkt  diese   noch  nicht  so  weit,  daß  die  Gewandung  sich  bereits  als  eine 
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eigentliche  Bekleidung  in  enger  Beziehung  zur  Gliederung  des  Körpers  dar- 
stellte, SDudem  in  ihren  abgenmdeten  Fl&chen  die  vollen  Formen  nur  7,n 
omhflllen  scheint.  Wenn  man  bei  einer  ägyptischen  Mumie  von  einem 
Ein-  und  CmschnUren  reden  darf,  so  wird  man  hier  vielmehr  an  ein  fDrra- 
liches  Einpacken  in  eine  weiche  Hülle  erinnert.  Lehrreich  ist  es  nun  /u 
verfolgen,  wie  die  einzelnen  Erscheinungen,  die  an  diesen  Statuen  nach- 
einander auftreten,  sich  schließlich  an  der  Statue  von  Samos  vereinigt  nach- 
weisen lassen.  Wenn  an  der  ältesten  (Rayet,  Milet  pl.  26,  2;  Brunn -Br. 
Taf.  141;  Coli.  I  76)  das  Gewand  glatt  aber  den  Körper  gezogen  ist  und 
eine  obere  Lage  von  der  unteren  sieh  nur  durch  den  Kontur  des  Randes 
abhebt,  sonst  aber  nur  etwa  die  Hauptnaht  des  Ärmels  oder  das  Ansetzen 
einer  breiten  Borte  des  Obergewandes  durch  eine  vertiefte  Linie  bezeichnet 
ist,  so  stimmt  damit  die  Behandlung  des  glatt  Über  den  Chiton  gespannten, 
mit  einer  Borte  besetzten  Mantels  an  der  samischen  Statue  vollkommen 
äberein.  Schon  ein  Fortschritt  ist  es,  wenn  (bei  Newton,  Halicam.  T.  74,  2; 
75,  2)  an  dem  Chiton  von  den  Schultern  auf  beiden  Seiten  eine  Gruppe 
von  feinen,  eingeschnittenen  Falten  über  die  Brust  herabläuft,  die  wir  bei 
der  Hera  an  dem  ganzen  umfange  des  Untergewandes  durchgeführt  finden, 
wo  es  nicht  vom  Uantel  bedeckt  ist.  Neuerungen  anderer  Art  zeigen  sich 
an  der  Statue  des  Chares  (Rayet  25;  Br.-Br.  142;  Colli  77):  hier  ist 
xwar  die  zwischen  den  Knien  herabfallende  Masse  des  Mantels  in  mehreren 
Lagen  übereinander  geordnet,  die  sich  nach  unten  durch  den  eine  Schlangen- 
linie bildenden  Kontur  voneinander  abheben;  doch  Ußt  sich  diese  Anord- 
nung z.  B.  mit  der  Faltelung  des  Mantels  an  der  Pallas  von  Aigina  in 
keiner  Weise  vergleichen.  Ebenso  sind  die  Falten,  welche  schräg  über  den 
Unterkörper  hinweglaufen,  nicht  gelegt,  sondern  gezogen  und  technisch 
durch  Einkerbung  in  die  breiten  und  ebenen  Flächen  hergestellt.  Selbst 
die  plastischeren  Falten  des  Chiton  Über  den  Füßen  sind  nicht  gelegt,  son- 
dern wie  zusammengeschoben  und  so  gebildet,  daß  sie  nicht  wie  dorische 
Kannelierungen  nach  inn^i,  sondern  umgekehrt  nach  außen  gerundet  hervor- 
treten. Ein  verfrühter  Versuch  zeigt  uns  endlich  diese  Falten  nach  oben 
hin  unter  dem  darüber  geworfenen  Mantel  weitergeführt  uud  durchscheinend. 
Bei  der  Hera  begegnen  wir  an  dem  joppenart^n  Überwurfe  zwar  nicht 
vSUig  übereinstimmenden,  aber  doch  sehr  verwandten  Erscheinungen.  Auch 
hier  sind,  obwohl  sich  eine  genügende  Motivierung  nicht  nachweisen  lUBt, 
die  Falten  schräg  über  den  Körper  gezogen,  nicht  gelegt,  und  zeigen  in 
ihrar  Ausführung  den  gleichen  gerundeten  Charakter.  Nach  der  unteren 
Begrenzung  zu  finden  wir  freilich  nicht  ein  Durchscheinen,  sondern  eine 
Lockerung,  ein  Loslitsen  vom  Kärper,  infolgedessen  sich  auch  hier  der 
Band  nicht  in  Falten  legt,  sondern  wellenartig  zusammenschiebt.  —  Daß 
trote  dieser  Übereinstimmungen  im  einzelnen  sich  in  der  Gesamt  Wirkung 
ein  nicht  unwesentlicher  Unterschied  zeigt,  soll  dabei  nicht  geleugnet  werden. 
Doch  erklärt  sich  derselbe  zum  Teil  wohl  schon  durch  äußerliche  Umstände 
und  Verhältnisse.  Die  ndlesischen  Statuen  standen  an  offener  Straße  unter 
freiem  Himmel,  und  schon  dadurch  mdchte  eine  mehr  massige  Behandlung 
ebne  feineres  Detail  bedingt  sein.  Die  Statue  der  Hei'a  werden  wir  uns 
in  einem  geschlossenen  Räume  zu  denken  haben,  wo  die  ganze  dekorative 
Umgebung  von  vornherein  eine  sorgfältigere  Durchbildung  erheischte.  Diese 
Sauberkeit   aber   führte  wie    von    selbst    auf   den  Charakter  einer   gewissen 
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XtTnöxrig,  ohoe  dafi  dadurch  das  innere  Wesen  der  Auffassung  beeiDträohtagt 
würde.  Nicht  einmal  der  Zeit  nach  möchte  die  Statue  der  Hera  von  der 
des  Chares  weit  entfernt  stehen .  Denn  betrachten  wir  nur  die  einsige 
weibliche  unter  den  Brancbidenstatuen  (Bayetpl.  26,  1;  Br.-Br.  143*;  CoU. 
I  78),  so  finden  wir  dort  an  der  unteren  H&IFte  schon  das  jüngere  System 
der  gelegten  Falten,  während  an  der  oberen  das  enge  Anliegen  des  Ge- 
wandes sogar  hinter  der  Hera  zurückzubleiben  scheint.  Erst  an  der  ver- 
wandten Statue  der  Nekropole  (Rayet  pl.  21)  ist  die  Harmonie  zwischen 
oberem  und  unterem  Teile  einigermaSen  beigestellt. 

Gerade  durch  diese  Tergleichung  füllt  ein  gewisses  Licht  auf  die  ganze 
Kunstweise  der  Herastatue.  Es  liegt  in  ihrer  baumstammartigen  Gestaltung, 
wie  schon  bemerkt  wurde,  ein  hoher  Grad  von  Gebundenheit;  und  wenn 
auch  eine  durchaus  nicht  unrichtige  Gesamtvorstellung  von  dem  mensch- 
lichen Körper  aus  der  Umhüllung  hervorleuchtet,  so  erkennen  wir  doch  be- 
sonders in  der  Profilbildung  (B.  c.  h.  IV,  pl.  13)  namentlich  an  der 
mangelnden  Gliederung  des  Armes,  wie  mit  dieser  Gesamtvorstellung  doch 
ein  eingebendes  Verständnis  des  einzelnen  noch  keineswegs  verbunden  war. 
Vielmehr  stellt  sich  jetzt  heraus,  daß  der  günstige  Eindruck,  der  uns  ge- 
neigt macht,  diese  Statue  über  die  anderen  zu  stellen,  nicht  auf  einem 
tieferen  Verständnis  der  Körperformen,  sondern  auf  einem  feineren  Em- 
pfinden für  das  dekorative  Element  in  der  Ausführung  beruht.  Vielleicht 
dürfen  wir  darin  noch  ein  Stück  des  £rbt«ils  innerasiatischer  Kunst  er- 
kennen, in  der  das  Dekorative  freilich  mehr  äußerlich  und  unvermittelt  an 
dem  gekräuselten  Haupt-  und  Barthaar,  an  den  Fransen  der  Gew&nder  her- 
vortrat, während  es  an  der  Hera  sich  vorwiegend  in  der  Sicherheit  und 
Sauberkeit  der  ausführenden  Hand  geltend  macht. 

Die  bisherigen  Ergebnisse  leiten  uns  nochmals  auf  die  Ausgrabungen 
von  Delos  zurück,  um  ein  denselben  entstammendes  Fragment,  leider  nur 
das  Schulterstück  einer  bekleideten  Gestalt,  einer  genaueren  Prü- 
fung zu  unterwerfen  (mit  Kr.  362  auf  den  von  Martinelli  versendeten 
Photographien  bezeichnet,  Abguß  München  Nr.  36).  Die  Körperformen 
treten  hier  an  der  linken  Schulter  und  am  Oberarm  unter  der  Gewandung 
schon  weit  bestimmter  und  entwickelter  hervor,  aber  sie  bewahren  durch- 
aus den  Charakter  großer  Fülle  und  Mündlichkeit,  ja  Massenhaftigkeit,  der 
in  der  Gesamtanlage  des  Ganzen  herrscht.  Fast  im  Widerspruch  damit 
steht  die  Behandlung  der  Gewandung,  welche  diese  Körperfonnen  bedeckt. 
Da  finden  wir  auf  Brust  und  Ann  einen  feinen,  sich  anschmiegenden  Stoff, 
in  dessen  glatten  Grund  nach  seiner  Länge  leicht  gewellte  Rippen  ein- 
gewebt sind.  Auf  der  Schulter  ist  die  auf  dem  Aime  geschlossene  Naht 
offen,  und  das  vordere  und  hintere  Gewandstück  wird  durch  einige  KnUpfe 
zusammengehalten,  von  denen  aus  feine  Faltenbüschel  gewissermaßen  aus- 
strahlen, welche  oben  die  glatte  Stofffläche  nur  unterbrechen,  nach  unten 
aber  sich  verbreitem  und  sie  in  ein  feines  gewelltes  GefUltel'  sozusagen 
auflösen.  Dieses  ist  aber  nicht  mehr  einfach  eingeschnitten,  sondern  die 
Kanten  der  feinen  Wellen  sind  sauber  abgerundet,  während  die  größeren, 
denen  an  der  Joppe  der  Hera  verwandten  Rundfalten  nur  an  den  Resten 
des  Obergewandes,  und  auch  hier  nur  in  knapperer  Bildung  wiederkehren. 
In  merkwürdiger  Übereinstimmung  mit  diesen  Eigentümlichkeiten  d»r  Ge- 
wandung steht  die  AuiTassung  und  Behandlung  der  auf  den  Bücken  herab- 
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lallenden  grofien  und  breiten  Haannaase,  bei  der  von  eigentlicher  Natnr- 
nacbalunung  offenbar  in  bewußter  Absicht  abgegangen  ist.  In  der  Uitte 
durch  eine  gerade  Linie  dekorativ  geteilt,  sind  die  feinen  Haarsträhnen 
gans  synunetrisch  nach  rechts  und  links  „gekrippt",  etwa  wie  man  die 
Bmchhlten  der  Servietten  fttr  eine  teine  Tafel  nach  dem  gleichen  Ver- 
fahren elegant  herrichtet,  —  So  löst  sich  von  der  rundlichen,  vollen  Be- 
handlung der  Körperformen  die  Fältelung  der  Gewandung  wie  ein  beson- 
deres, davon  ganz  anabhltngiges  dekoratives  System  los,  das  fär  uns  wohl 
am  leichtesten  verständlich  wird,  wenn  wir  es  als  eine  Weiterentwicklung 
des  schon  an  der  Hera  von  Samos  beobachteten  dekorativ  stilistischen 
Systems  betrachten. 

So  kann  uns  vielleicht  dieses  Fragment  für  die  dem  Archermos  ab- 
gesprochene Statue  von  Deloa  einigen  Ersatz  bieten,  indem  der  stilistische 
Charakter  in  Verbindung  mit  dem  Fundort«  uns  wohl  berechtigt,  dasselbe 
zn  der  Kunstweise  der  Meister  von  Chios  in  eine  bestimmte  Beziehung  zu 
setzen:  fii^ilich  wohl  weniger  auf  der  durch  Archermos  bezeichneten  Stufe, 
als  auf  der  seiner  berQhmt«ren  Söhne  Bupalos  und  Athenis,  wenn  nicht  so> 
gar  einer  noch  jflngeren  Generation.  Hierflber  IftBt  sich  schwer  ein  be- 
stimmtes Urteil  abgeben,  da  die  Sauberkeit  der  dekorativen  Durchbildung 
uns  leicht  blenden  und  dazu  verftlhren  kann,  auch  in  der  Auffassung  der 
Körperformen  ein  voi^erflckteres  Verständnis  vorauszusetzen,  als  sich  viel- 
leicht im  Zusammenhüge  des  Ganzen  bei  vollständigerer  Erhaltung  heraus- 
stellen wflrde. 

Überhaupt  mögen  wir,  ganz  abgesehen  davon,  daß  unsere  schriftlichen 
Nacbrichten  nur  von  einer  Künstler familie  berichten,  nicht  zu  zuversicht- 
lich von  einer  Schule  von  Chios  reden.  Wir  sehen  uns  allerdings  veran- 
laßt, die  Statuen  von  Hilet,  die  von  SamoB  und  das  Fragment  von  Delos 
mit  Rftcksicht  auf  die  Verwandtschaft  ihres  Bildungsprinzips  als  eine  ein- 
heitliche Gruppe  den  Arbeiten  peloponneaischer  Kunst  gegenäberzu stellen. 
Aber  wer  wird  wagen,  sie  nun  sämtlich  der  Familie  des  Archermos  oder 
einer  Schule  von  Chios  zuzuteilen?  Wir  haben,  so  lange  uns  aiuht  ein 
breiteres  urkundliches  Material  zu  Gebote  steht,  eine  allgemeinere  Bezeich- 
nung fOr  diese  ganze  Kunstrichtung  nötig.  Das  scheint  man  in  weiteren 
Kreisen  zu  empfinden,  und  hierauf  mag  es  beruhen,  wenn  in  neuerer  Zeit 
mehrfach  von  einer  ,4ouischen  Kunst"  die  Rede  ist.  Aber  worin  sollen  wir 
z.  B.  an  den  milesischen  Statuen  ein  spezifisch  ionisches  Element  erkennen? 
Andererseits  berühren  sich  die  Skulpturen  des  Harpyienmonumentes  von 
Xanthos  in  Lykien  weit  näher  mit  denen  von  >filet  und  Samos,  als  etwa 
mit  peloponnesiscben  und  attischen  Arbeiten  (vgl.  Sitzungsber.  1870,  S.  211ff.) 
[auch  Kunstgescfa.  11  lii\;  und  dasselbe  gilt  von  den  Reliefs  des-  Tempels 
von  Assos.  Aber  was  berechtigt  uns,  ohne  weiteres  Lykien  und  Assos  dem 
Einflüsse  „ionischer  Kunst"  unterzuordnen?  Es  wiederholt  sich  hier,  wenn 
auch  in  vertnderter  Anwendung,  doch  dem  Prinzip  nach,  was  Friedericbs 
vor  fast  dreißig  Jahren  in  seiner  Habilitationsschrift  (Erlangen  1855) 
nachzuweisen  unternahm,  daß  n&mlicb  die  (Schul-)  Verschiedenheiten  der 
griechischen  Kunst  in  erster  Linie  auf  die  Stammesuuterschiede  zurOck- 
zufilhren  und  demnach  in  der  Hauptsache  eine  (ionisch-)  attische  einer 
dorischen  Kunst  gegenüberzustellen  sei.  Hiergegen  habe  ich  bereits  im 
~    '     "         1  (XI  8.  195fl".)  entschiedenen  Einspruch  zu  erheben  für  nötig 
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erachtet,    der  jetzt   einer  jüngeren  Geueratioii   gegenüber   einer   Eraeuerung 
XU  bedOrfen  scheint 

Fragen  wir  zunächst,  was  wir  aus  Zeugnissen  der  Alten  aber  Schul- 
bezeichnungen erfahren!  Pausanias  (XTI  5,  &)  erwähnt  ein  sehr  alt«s  Bild 
des  Herakles  in  Erjtfarae  und  nennt  es  ax^ißSig  Alyvnriov.  Vermutlich 
meint  er  damit  ein  pseudo- ägyptisches  Werk  etwa  yoa  der  Art  wie  die  in 
□euerer  Zeit  entdeckten  ägyptisierenden  Skulpturen  aus  Cfpem,  was  um  so 
wahr acheinli eher  ist,  als  &uch  das  Bild,  in  Erythrae  aus  dortiger  Gegend, 
nlLmlich  aus  Tyros  in  PbOuikien,  stammte.  Dieses  Werk  sei  weder  den  Ar- 
beiten, die  m&n  als  äginetisch  bezeichne  {xoii  xaiovfiivais  jilyivalotg),  noch 
den  ältesten  attischen  ähnlich.  An  einer  anderen  Stelle  (V  25,  13)  sagt 
er  von  Onatas,  daß  man  ihn,  obwohl  er  Aiginete  sei,  keinem  von  den 
Daedaliden  und  der  attischen  RuastgUde  nachaotzen  dürfe.*)  Hier  ist  also 
von  .einer  „dorischen"  oder  „ionischen"  Kunstweise  mit  keinem  Worte  die 
Rede.  Allerdings  spricht  Plinius  einmal  (34,  75)  von  ionischer  Art,  aber 
nicht  in  der  Skulptur,  sondern  in  der  Malerei,  Und  auch  hier  unterschied 
man  in  der  Siteren  Zeit  nur  eine  helladische  und  eine  asiatische  Art  Erst 
durch  den  Einfluß  des  Eupompos  geschah  es,  daß  man  die  helladische  in 
eine  sikjonische  und  attische  teilte;  die  asiatische  vertaus<dite  nur  ihren 
Namen  mit  dem  der  ionischen.  Schon  in  der  Gegenüberstellung  aber  liegt 
es  genügend  ausgesprochen,  daß  man  damals  gewiß  nicht  an  die  alten 
Stammeseigentümlichkeiten,  sondern  nur  an  eine  lokale  Bezeichnung,  an  die 
ionischen  Städte  als  Hauptoitz  der  klein  asiatischen  Ualerei  dachte.  Wenn 
man  nun  der  neueren  Konstforschnng  das  Recht  bestreiten  möchte,  über 
diese  enge  Terminologie  hinaus  von  einer  peloponneaischen ,  einer  nord- 
griechischen,  einer  asiatischen  und  später  vod  einer  pergamenischen  oder 
rhodischen  Schule  zu  sprechen,  so  möchte  znidchst  zu  betonen  sein,  daß 
es  dafür  einer  Beglaubigung  durch  literarische  Zeugnisse  aus  dem  Alter- 

•)  Die  Worte  lauten:  T%v  ii  'Owärav  toCroy  3f(eis,  jittl  tixnts  is  t«  «i-tfZ- 
futra  SvtK  Alyivalag,  oiStvIis  veifpov  i^aoptv  t&v  i{«i  JaiiäXov  rf  Jtnl  /pyttorij- 
qIov  toD  '..^rTiKoe.  Allerdings  will  aaa  ihnen  W.  Klein  (Arch.  epigr.  Mitt.  ans 
Oaterr.  V  S.  H4ff.)  die  Folgerung  ziehen,  daB  man  schon  im  Altartom  v<mi  einer 
attischen  and  aiginetiachen  Schule  eine  dritte  peloponnesiBcbe,  and  zwar  als  die 
i]er  „Daedaliden"  unterschieden  habe.  Er  sagt  nämlich :  „Wegen  i»  xal  ziehe  ich 
vor  zu  übersctKen:  weder  von  den  Daedaliden,  noch  von  der  attischen  Künstler- 
I{i1de";  und  bemft  sich  dabei  auf  KrQgers  Griech.  Sprachl.  I,  §  69,  59,  wo  indeseen 
kein  auf  den  vorliegenden  Fall  passendes  BeiBi>iel  beigebracht  wird.  Halten  wir 
nns  vielmehr,  was  doch  gewiß  am  nüchsten  liegt,  an  Pausanios  selbstl  Hätte 
dieser  sagen  wollen,  was  Klein  will,  so  würde  er  gewiß  eine  Wendung  gebraHcht 
haben,  wie  in  der  oben  zitierten  Stelle  (VII  6,  6)  über  den  Herakles  von  Erythrae: 
rö  di  SyaXita  oCrt  TOlg  naloviiiroig  Jlyiratois  oUtc  trö»  'Attnäv  xolt  (fexonjuäroie 
^fi^Fpif,  tt  3i  ti  xal  £Uo,  Aw/ifiiäs  imiv  Alyvmmv.  Vgl.  I  83,  4:  oiii  ngitait' 
ItiTiv  n'&te  fy&Xaoaa  o'ixt  itotafibs  &li.ot  yt  q  NftXot,  und  ebd.  5:  Tiozauis  9i 
oidi  tovrois  tols  Al&loijnv  o^d^  tott  Ntteaiiöialv  (ativ  oiSflt-  Ebenso  V  30,  6: 
ov%  .  .  .  oSti  .  .  .  oite  .  .  .  Dagegen  finden  wir  ie  mii  hHuBg  angewendet,  wo 
z.  ß.  zwei  olympische  Siegcratatnen,  sei  cb  vielleicht  nur  wegen  ihrer  Anfnteltung, 
nla  zu  einer  gewissen  Einheit  zusammengefaßt  angeführt  werden  sollen:  VI  1,  i; 
ä,  6;  ;i,  S;  1,  1;  ä,  1  u.  S.  Ko  werden  also  auch  in  der  Stelle  über  Onatas  Daida- 
liden  und  attische  Kfinstlergilde  nicht  als  zwei  getrennte  Schulen,  sondern  als 
eine  einheitliche  Gruppe  den  .4igineten  gegenübereeetellt.  Damit  ist  aber  dem 
ganzen  Inftigen  GebHude  Kleine  über  die  DaidaTiden  als  eine  peloponneaiscbe 
Kunstschnle  die  Grundlage  entzogen. 
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tam  in  keiner  Weise  bedarf.  Denn  es  handelt  sich  bei  diesen  Bezeich- 
nungen keineswegs  schon  vun  einen  bestinunten  Kunstoharaktcr,  sondern  es 
soll  der  Fundort,  die  Herkunft  einer  Gruppe  von  Denkmälern  innerhalb  be- 
stinuuter  lokaler  Grenzen,  also  eine  ganz  nackte  positive  Tatsache  fest- 
gestellt und  erst  auf  dieser  Grundlage  die  Frage  erörtert  werden,  ob  mit 
dieser  Gemeinsamkeit  des  Fundortes  auch  eine  Gemeinsamkeit  des  Kunst- 
charakters  Hand  in  Hand  gehe.  Das  pflegt  allerdings  der  Fall  zu  sein; 
doch  kommen  dabei  die  Stammeseigentümlichkeiten  keineswegs  in  ei-ster 
Linie  in  Betracht.  Selinunt  z.  B.  ist  dorisch,  aber  der  Charakter  der 
dortigen  Kunst  weicht  weit  ab  von  der  peloponnesischen  Art.  Auch  Ai^na 
ist  dorisch;  und  doch  läfit  sich  die  Kunst  dieser  dem  Peloponnes  ganz  be- 
nachbarten Insel  sehr  bestimmt  von  der  des  Festlandes  unterscheiden.  Die 
Bezeichnung  der  Kunstrichtung,  von  der  diese  Erörterungen  ausgingen,  als 
einer  ionischen  kann  daher  zunächst  nur  Verwimmg  anrichten,  indran  sie 
gewisse  Voraussetzungen  enthält,  die  leicht  zu  ialscheu  Vorstellungen  und 
Schlüssen  führen  können.  Sprechen  wir  dagegen,  wie  bei  der  älteren 
Malerei  von  einer  asiatischen  Art  im  Gegensatz  lur  helladischen,  so  hier 
von  einer  „kleinasiatisohen"  Kunst,  von  der  Kunst  in  Kleinasien  und  den 
benachbarten  Inseln,  so  ist  damit  zunSohst  nor  ein  lokales  Gebiet  bezeichnet, 
das  ^ch  bei  n&herer  Betrachtung  allerdings  auch  hinsichtlich  seines  Kunst- 
charakters nicht  nur  zur  pelopounesi sehen,  sondern  auch  zur  attischen 
Schale  in  einen  bestimmten  Gegensatz  stellt.  Wie  weit  nun  etwa  inner- 
halb dieses  weiteren  Gebietes  sich  später  einmal  kleinere  Distrikte  nach 
bestimmten  Eigentümlichkeiten  ausscheiden  lassen,  das  mag  der  Zukunft 
auheimgestellt  werden. 

Die  kunstgesobichtlichen  Erörterungen  haben  uns  von  dem  Ausgangs- 
punkte unserer  Betrachtungen  abgelenkt.  Kehren  wir  jetzt  noch  einmal  zu 
demselben,  i^mlich  zu  der  Frage  zurück,  ob  trotz  des  inneren  Gegensatzes 
zwischen  der  ältesten  dekorativen  und  der  erst  später  der  Vollendung  ent- 
gegenreifenden monumental- statuarischen  Kunst  diese  letztere  in  ihren 
eigenen  Anfängen  von  tektonischen  Prinzipien  naabhängig  sei.  Die  Ant- 
wort scheint  in  den  bisherigen  Betrachtungen  der  Sache  nach  bereits  ent- 
halten lu  sein,  bedarf  aber  einer  bestimmleren  Begrenzung,  welche  uns  auf 
noch  weit  allgemeinere,  für  die  Grundlagen  der  Kunst  aller  Zeiten  wichtige 
Fr^^n  zurückweist  Wir  müssen  zunächst  tragen:  unter  welchen  Voraus- 
setzungen entsteht  überhaupt  ein  Kunstwerk?  Drei  Faktoren  kommen  hier 
in  erster  Linie  in  Betracht:  1.  das  Subjekt,  der  Künstler,  welcher  etwas 
darstellt;  2.  das  Objekt,  welches  der  Künstler  darstellen  soll;  und  3.  der 
Stoff,  das  Material,  in  welchem  es  dargestellt  wird;  —  oder,  um  hier  noch 
jeden  Gedanken  an  eine  poetische  Idee,  an  höheres  künstlerisches  Schaffen 
femznbalten,  dürfen  wir  vielleicht  mit  noch  nüchternem  und  derberen 
Worten  sagen:  1.  einer,  der  ein  Ding  macht;  2.  ein  Ding,  welchem  gemacht 
wird;  und  3.  ein  Stoff,  aus  dem  dieses  Ding  gemacht  wird.  So  wichtig 
nun  in  einem  vorgerückteren  Kunststadium,  wo  der  Künstler  in  einem 
Gegenstande  über  die  bloße  Nachahmung  hinaus  einen  tiedanken  ausdrücken 
soll,  die  beiden  ersten  Faktoren  (Subjekt  und  Objekt)  sein  mögen,  so  be- 
ruht doch  die  materielle  Existenz  des  dargestellten  Dinges,  die  Form  und 
Gestalt,  in  der  es  in  die  äuBure  Erscheinung  tritt,  vor  allem  auf  dem 
dritten   Faktor.     Hier  aber  handelt  es  sich  sofort  um  eine  Metamorphose, 
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die  sich  je  nach  dem  VerhBltnisae  des  dritten  zum  zweiten  Fkktor,  in  zwei- 
facher, prinzipiell  einander  entgegengesetzter  Welse  vollziehen  kann.  Wir 
können  uns  vorstellen,  entweder,  daß  ein  Stoff  in  die  Formen  des  dai^ 
zustellenden  Dinges  umgestaltet,  oder  umgekehrt,  da&  das  Ding  in  einen 
bestimmten  Stoff  ikbertn^en,  in  ihn  hineingebildet  wird.  Wie  sehr  indessen 
der  Gegensatz  der  beiden  Faktoren  auf  dem  praktischen  Gebiete  durch  zahl- 
reiche Ubergangsstufen  vermittelt  werden  mag,  so  wird  sich  doch  für  maoche 
Erscheinung  die  richtige  Erklärung  erat  finden,  wenn  wir  ihn  in  der  Theorie 
in  entschiedener  Weise  betonen.  Der  Weg,  der  vom  Stoffe  ausgeht,  der 
die  Darstellung  des  Dinges  von  der  Natur  und  der  Form  des  Stoffes  ab- 
hSngig  Bein  läßt,  ist  derjenige  der  tektonischen  Kunst.  Die  Formen  müssen 
sich  tektonischen  Prinzipien  uoterordneD;  denn  das  Objekt  ist,  sozusagen, 
in  dem  Stoffe  eingeschlossen,  existiert  nur  innerhalb  der  Begrenzung  des- 
selben. Der  entgegengesetzte  Weg,  der  von  dem  Objekte  ausgeht,  dem  der 
Stoff  nur  das  Mittel  ist,  am  das  Ding  in  die  Erscheinung  treten  zu  lassen, 
ist  der  der  freien  plastischen  Kunst,  die  dem  Prinzip  nach  von  tektonischen 
Forderungen  insoweit  unabhängig  ist,  als  sie  eine  Begrenzung  durch  den 
Stoff  nicht  anerkennt,  sondern  von  dem  Stoffe  gerade  soviel  entnimmt,  als 
zur  Geetaltung  des  Dinges  nötig  erscheint.  —  Mit  diesem  Gegensätze  deckt 
sieh  nahezu  die  schon  oben  berührte  Unterscheidung,  die  Michelangelo  auf- 
stellt zwischen  einem  Vot^heu  auf  dem  Wege  des  Abnebmeus  (per  forza 
di  levare)  und  des  Ansetzens  (per  via  di  porre).  Beim  Arbeiten  in  Holz 
oder  Stein  nimmt  man  von  dem  Material  weg;  man  arbeitet  von  außen 
nach  innen  und  sncbt  das  innerhalb  der  Greuzen  des  Stoffes  entlialteDe 
Ding  der  Natur  dieses  Stoffes  selbst  soweit  als  mSglicb  anzubequemen. 
Beim  Modell  aus  weichem  Toae,  mag  dasselbe  nun  später  durch  Brennen 
Festigkeit  gewinnen  oder  als  Vorstufe  fOr  den  ErzguB  dienen  sollen,  setzt 
man  den  Stoff  um  einen  Kern  an  und  läßt  das  Ding  ans  dem  Kern  heraus 
erwachsen.  Ebenso  arbeitet  man,  trotz  der  Verschiedenheit  des  MateriaUi 
und  der  durchaus  verschiedenen  technischen  Behandlung,  bei  dem  Spbjrre- 
laton,  dem  Treiben  des  Hetalles  von  innen  nach  außen. 

Was  von  der  Rundbildnerei  bemerkt  wurde,  gilt  aber  ebenso  auf 
anderen  Gebieten  der  Kunst.  Auch  fflr  das  Belief  gibt  es  einen  zweifodien 
Ausgangspunkt  Das  eine  Mal  ist  es  die  vordere  Fläche  der  Platte,  in 
welche  hineingearbeitet  wird,  um  die  in  ihr  enthaltenen  Gestalten  nicht  so- 
wohl von  ihrer  ümhllllnng  zu  befreien,  als  sie  innerhalb  der  gegebenen 
B^renzung  zur  Erscheinung  zu  bringen.  Dieser  Art,  bei  welcher  also  die 
Darstellung  wieder  tektonischen  Prinzipien  untergeordnet  ist,  stellt  sich 
dann  die  andere  gegenüber,  bei  der  die  Gestalten  aus  dem  Grunde  heruus- 
treten  oder  richtiger  auf  den  Grund  aufgetragen,  ja  aufgeheftet  werden. 
Man  hat  das  Wesen  griechischer  Beliefbildung  zu  eng  und  einseitig  auf 
die  erste  Art  beschränken  woDen:  auch  die  zweite  ist  griechisch,  wie  als 
augenfälligstes  Beispiel  der  Fries  des  Erechtheions  lehren  kann,  während 
gegen  das  Ende  des  Griechentums  in  der  pergameni sehen  Gigantomaohie 
beide  Arten  in  einer  neuen  und  eigentümlichen  Weise  zu  einer  dritten  zu- 
sammenwachsen. 

Die  Malerei  stellt  die  Dinge  nur  auf  der  Flache  dar.  Dennoch  geht 
auch  sie  von  entgegengesetzten  Voraussetzungen  aus,  je  nachdem  die  äußere 
Begrenzung  dieser  Fläche  eine  in  architektonischer  Verbindung  fest  gegebene 
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ist,  welcher  sich  die  Kompodtioi)  in  der  Weise  unterordnet,  daB  rae-dnrCh- 
ftufl  ui  den  Baum  gebunden,  nur  in  ihm  zu  existieren  scheint;  oder  nm- 
gekeJirt  die  Komposition  aus  den  Dingen  heransw&chst  und  ihre  äufiere  Qe- 
staltnng  and  Begrenzung  erst  durch  den  Inhalt  dersdben  erh&lt  Ja  trotz 
des  Uangele  der  KSrperlichkeit  in  der  dritten  Dimension  ist  doch  die  Au- 
<mlnung  nMh  der  Tiefe  in  Vorder-,  Mittel-  und  Hintergründe  hier  eine 
gegenständlich  freie,  dort  eine  tektonisdi  gebundena 

Nach  diesen  theoretischen  Erärterongeu  dürfen  wir  behaupten,  daB  es 
allerdings  in  alter  Zeit  eine  statuarische  Kunst  gab,  welche,  indem  sie  von 
dem  Stofie  als  bestimmendem  Faktor  ausging,  von  tektonisuheu  Forderungen 
ebenso  abhSngig  und  von  tektonischen  Prinzipien  ebenso  durchdrungen  war, 
wie  die  älteste  dekorative  Knust.  Das  lehren  die  Statuen  von  Delos  und  von 
Samos  vielleicht  nm  so  eiodringlicher,  als  sie  nicht  in  Hola,  sondern  wie 
in  Holz  aas  Stein  gebildet  sind  und  gerade  durch  diese  Übertragung  die 
Erinnerung  an  den  vorbildlichen  Stoff  in  uns  um  so  lebhafter  lurflckrufen. 

Mit  der  Feststellung  dieser  Tatsache  hat  indessen  nur  ein  Teil  der 
sieh  darbietenden  Fragen  eine  vorläufige  Erledigung  gefunden.  Denn  es 
ist  keineswegs  gesagt,  dafi  es  anfongs  nur  diese  eine  Art  tektonisob  statu- 
arischer Kunst  gegeben  habe.  Vielmehr  müssen  wir  anerkennen,  dafl  auch 
die  entgegea  gesetzte  Richtung  eine  ebenbflrtige  Stellung  zn  beanspruchen 
berechtigt  war:  die  freie  plastische  Kunst,  die  in  ebenso  einseitiger  Weise 
von  dem  Gegenstande  als  dem  für  die  Darstellung  bestimmenden  Faktor 
ausgehen  durfte,  ohne  dem  Stoffe  eine  selbständige  Bedeutung  zuzuerkennen. 
Je  mehr  sodann  das  auf  dem  einen  oder  dem  anderen  Wege  Gebildete  sich 
mit  einem  geistigen  Inhalte  füllen  soll,  um  so  mehr  wird  der  bisher  kaum 
berücksichtigte  Faktor,  die  Persönlichkeit  des  schaffeuden  Künstlers,  in  den 
Vordergrund  treten.  Das  flöohste  endlich  dürfen  wir  nur  da  erwarten,  ge- 
leistet zn  sehen,  wo  die  drei  Faktoren  sich  gegenseitig  durchdringen  und 
sich  in  vollem  Gleichgewichte  wirksam  erweisen.  Doch  —  wie  weit  diesen 
theoretischen  Voraussetzungen  die  tatsSchliche  Entwicklung  der  statuarischen, 
wie  Überhaupt  der  gesamten  Kunst  bei  den  Griechen  entspricht,  davon  — 
vielleicht  —  ein  anderes  Mal! 


Archaischer  BroBzekopf  im  Berliner  Hnseam.*) 

(1876.) 

Es  wird  der  Kunstgeschichte  stets  zum  besonderen  Vorteil  gereichen, 
wenn  ihr  Gelegenheit  geboten  wird,  den  Fortschritt  künstlerischer  Entwick- 
lung an  einer  B«ihe  gleichartiger  Darstellungen  xu  prüfen.  Eine  solche 
bieten  z.  B.,  wenn  auch  nur  filr  einen  verbältaismäBig  kurzen  Zeitraum,  die 
sitzenden  Figuren  von  der  zum  Didymuon  bei  Milet  flihrenden  StraBe. 
Wohl  keine  andere  aber  kann  sich  an  Bedeutung  mit  der  Reihe  nackter 
Jünglingsgestalten  in  ruhiger  Stellung  mit  herabhängenden  oder  vorgestreckten 


*)  Arch&olog.  Zeitung  1S7G,  3.  2()— 28,  Taf  S  und  4.    [Vgl.  Brann-Bracltinann, 
0km.  S28.J 
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^nden  vergleicheo,  die  wir  gewohnt  sind,  wenn  auch  gewiß  nicht  fibenll 
mit  Becht,  als  ApoUofiguren  za  bezeic^aen.  Denn  wir  dOrfea  behaupten, 
daß  an  diesem  Typus  die  griechische  Kunst  recht  eigentlich  ihre  Schule, 
ihre  schaln^Bige  Erziehung  zum  fonn^en  Verslfindnis  der  menschlichen  Ge- 
stalt von  den  Anfangen  statuarischer  Darstellung  dorch  die  ganze  Periode 
des  Archaismos  hindurch  bis  zu  Polyklet  durchgemacht  hat,  um  Ton  diesem 
Höhepunkte  aus  ihn  zu  immer  freieren  und  mannigfaltigeren  Gestaltungen 
nmzubilden.  Jede  Bereicherung  des  schon  jetzt  ziemlich  umämgreichen  Ua- 
terials  gewinnt  dadurch  erhöhte  Bedeutung,  indem  uns  bei  genaaerem  Stu- 
dium immer  neue  NuancieraDgen  entgegentreten,  welche  eine  bestimmt« 
Scheidung  der  Reihen  nach  Zeit  und  Schale  ermöglichen.  Auf  diesem  Zu- 
sammenhange beruht  denn  auch  der  Hauptwert  eines  altgriechischen  Bronse- 
kopfes,  der,  vor  einigen  Jahren  fOr  das  Berliner  Museum  erworben,  den 
G^enstand  der  folgenden  Besprechung  bildet. 

Um  von  den  künstlerischen  Eigentfimlichkeiten  desselben  einen  mög- 
lichst genaum  Begriff  zu 
geben,  beabsiiditigte  die  Be- 
daktion  dieser  Zeitung  ihn 
in  großer,  nach  dem  Gips- 
abguß genommener  helio- 
typiacher  Abbüdung  zu  pu- 
blizieren, etwa  im  Maßstab 
von  Ys  '^e'"  Originalgröße. 
AU  jedoch  die  photogra- 
phische Aufnahme  in  meine 
Hände  gelangte,  stellt«  es 
sich  sofort  klar  heraus,  duQ 
die  Bemerkungen ,  welche 
N«h  H,uoi/pie  i"*»   ^^^  Benutzung  eues  ^.ch  Liihogi.phi.. 

(Anhtoi.  ZBinug  iH7t.)  Gipsabgusses  über  die  pla-  (Anhioi.  Zainng  is7f.) 
stischen  Formen  des  Kopfes 
niederausehreiben  beabsichtigte,  für  den  Leser  durchaus  unverstilndlich  blei- 
ben, ja  mit  dem,  was  die  Photographie  zeigte,  in  bestimmtem  Gegensätze 
stehen  würden.  Im  Gips  erschien  das  Gesicht  schmal  und  schlank,  die  Formen 
in  ihren  Flächen  scharf  begrenzt,  in  der  Photographie  alles  breit,  rundlich 
und  verschwommen.  Das  Verbültnis  wird  deutlioh  durch  die  Vergleicbung 
der  Heliotypie  [Abb.  8a]  mit  der  lithographierten  Zeichnung  [Abb.  8b];  denn 
wenn  auch  die  letztere  manche  MUngel  haben  mag  (wer  ähnliche  Zeichnungen 
hat  anfertigen  lassen,  wird  billig  urteilen),  so  kann  doch  die  Genauigkeit  der 
Haupt  Verhältnisse  und  Umrisse  verbürgt  werden,  indem  dieselben  von  einem 
filierten  Augenpunkte  vermittelst  der  Glasscheibe  (iraguardo)  aufgenommen 
wurden.  Ich  erinnerte  mich  jetzt,  daß  größere  Abbildungen  in  Photographie 
und  Heliotypie  namentlich  von  plastischen  Köpfen,  wie  sie  neuerlich  mehr- 
fach in  archäologischen  Publikationen  erschienen,  mir  stets  einen  ungünstigen 
Eindruck  gemacht  hatten,  wenn  ich  auch  über  die  Gründe  nicht  weiter 
nachgedacht  hatte;  und  ich  mußte  dadui'ch  zu  der  Überzeugung  gelangen, 
daß  es  sich  bei  dem  Berliner  Kopfe  nicht  um  zufällige  Mangel  der  einzelnen 
Aufnahmen  handle,  sondern  um  allgemeinere,  tiefer  liegende  Schäden,  welche 
das  ganze  HeprodiLktionsvcrfalireii  für  gowisse  archilologische  Aufgaben  als 
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lugMtgiiet,  jft  schädlich  encheinen  lassen  mfiasen.  Die  Fnge  erschien  wichtig 
g«nug,  tun  sie  saohT^sUndigen  Freuoden  zu  g«naaerer  Erörterung  vorzulegen, 
deren  Bwultat  mein  Kollege,  Professor  L.  Seidel,  in  dem  folgenden  Briefe 
mir  mitzuteilen  die  OQte  gehabt  hat 

Verehrter  Freund  und  Kollegel 
Sie  erw&hnten  schon  vor  einiger  Zeit  gegen  mich  Ihi«r  Wahrnehmung, 
dafi  Photographien,  aufgenommen  nach  körperlichen  Objekten,  z,  B.  Bttsten, 
unter  Umstanden  einem  getlbt«n  Äuge  sehr  wen^  befriedigend  erscheinen, 
selbst  dann,  wenn  man  anatmen  darf,  daß  sie  mit  durchaus  guten  Appa- 
raten von  geschiclcton  Technikern  aufgenommen  worden  sind,  —  und  nach- 
dem Ihnen  kfirslioh  wieder  eine  aufMleade  Tatsache  dieser  Art  vorgekommen, 
so  nahmen  Sie  Anlafl,  einem  kleinen  Kreise  von  Freunden,  in  welchem  sich 
als  F&cbmBnner  in  dioptricis  Dr,  Adolf  St«inlieil  and  ich,  aoBerdem  mehrere 
Kflnstler  befanden,  Gelegenheit  zur  Vergleiohnng  des  Gipsabgusses  eines  an- 
tiken Kopfes  mit  seiner  Photographie  zu  geben,  zugleich  auch  nns  noch  eine 
andere  Photogr^hie  nach  einem  größeren  Original  ^dem  archaischen  Kolossal- 
kopf aus  Villa  Ludovisi,  von  dem  spftter  die  Kede  sein  wird^  vorzulegen 
und  eine  Beaprechong  der  Mingel  dieser  Abbilder  und  ihrer  mfiglidien  Ur- 
sachen hervorzurufen.  Wir  alle  haben  uns,  von  Ihnen  aufmerksam  gemacht, 
davon  überzeugt,  wie  wenig  befriedigend  die  bestimmten  nnd  einigerm&Ben 
harten  Foixaen  des  körperlichen  Originales  ihren  Ausdruck  in  der  Photo- 
graphie gefunden  hatten,  so  dafi  wir  in  bezug  auf  diese  chuakteristisohe 
Eigenschaft  ein  getreueres  Bild  des  Kopfes  in  der  von  Ihnen  zugleich  vor- 
gelegten Zeichnung  nach  demselben  erkennen  mußten  als  in  dem  Lichtbild. 
Die  Ideen,  welche  dabei  über  die  Ursaohra  einer  so  unerwarteten  Erscheinung 
ansgetanscht  worden  waren,  sind  dann  von  Dr.  Steinheil  und  mir  noch  ge- 
naner  erwogen  nnd  besprochen  worden,  und  nachdem  wir  beide  zu  einer 
völlig  Übereinstimmenden  Ansicht  gelangt  sind  (die  in  denjenigen  Punkten, 
welche  nicht  rein  dioptrischer  Natur  sind,  audi  den  Beifall  der  ^)rigen 
Freunde  erhalten  bat),  so  erlaube  ich  mir,  im  folgenden  die  zwei  Ursachen 
zu  besprechen,  welche  unserer  Meinung  nach  die  erwKhnt«  Wahrnehmung 
veranlassen,  nnd  die  Mittel,  bei  photographischen  Aufnahmen  körperlicher 
Objekt«  derlei  Fehler  möglichst  zu  vermeiden.  Der  Gegenstand  scheint  mir 
ein  etwas  allgemeineres  Interesse  zu  haben,  denn  vermutlich  sind  Mftngel 
fthnlicher  Art  schon  mehrfach  wahrgenommen,  wenn  auch  nicht  so  bestimmt 
erkannt  worden,  nnd  oft  mag  man  das  einem  Fehler  des  optischen  Appa- 
rates zugeschrieben  haben,  was  bei  einer  gewissen  Art  seiner  Anwendung 
unvermeidlich  hervortreten  muB.  Ich  bemerke  nftmlich  ausdrücklich,  dafi 
die  Mfingel  der  Wiedergabe  eines  körperlichen  Objektes,  von  welchen  im 
folgenden  gesprochen  nird,  durch  die  denkbar  höchste  Vollkonuueuheit  der 
Camwa  obscura  nie  beseitigt  werden  können,  und  daS  von  solchen  Fehlemj 
die  bei  minder  guten  Apparaten  noch  besonders  entstehen,  und  die  einerseits 
in  Undeutlichkeit,  andererseits  in  einer  leichten  Verzerrung  der  Abbilder 
(Krümmung  gerader  Linien  u.  dgl.)  hervortreten,  hier  durdi&us  nichr,  die 
Bede  ist.  —  Ingleichem  unterlasse  ich  es  hier,  die  naturwidrige  Wirkung 
sn  besprechen,  welche  sozusagen  durch  ein  falsches  Kolorit  im  Bilde, 
durch  zu  tiefe  oder  zu  leichte  Schattentöne,  also  durch  schlecht  gewählte 
chemische  Präparate  hervorgerufou  werden  kann. 
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1.  Gin  möglichst  prKzis  wirkender  optischer  Apparat  erzeug  in  der 
Ebene,  in  welcher  die  fltr  das  Licht  empfindliche  chemische  Schicht  an- 
gebracht ist,  ein  scharfes  und  genau  fihnliches  Bild  derjenigen  GegenstAnde, 
welche  sich  in  einer  ganz  bestunmten  Entfernung  von  seinem  Objektive,  in 
der  sogenannten  Einstellnngsebene  befinden;  also  z.  B.  von  einer  in  dieser 
&uf  der  optischen  Achse  des  Apparates  senkrecht  stehenden  Ebene  ange- 
brachten Zeichnung.  Gegenstände,  welche  sich  au3erhalb  dieser  Ebene  be- 
finden, werden  so  abgebildet,  nie  sie  sich  in  die  Einstellungsebene  projizieren. 
Das  heißt  also:  würde  man  das  ganze  Objektiv  des  Apparates  zudecken  bis 
auf  eine  kleine  freigelassene  Stelle,  so  wflrde  diese  Stelle  fDr  sieb  von  dem 
(ganzen)  körperlichen  Objekte  das  Bild  mit  derselben  Perspektive  entwerfen, 
mit  welcher  der  Gegenstand  ftlr  ein  an  jener  freigelassenen  Stelle  befind- 
liches Auge  auf  einer  durchsichtig^i  Tafel  zu  verzeichnen  wäre,  welche  am 
Orte  der  Einstellnngsebene  aufgestellt  wäre.  Dies  Bild  w8re  jedoch,  weil 
nur  ein  kleiner  .Teil  des  Objektivs  Licht  empfing,  sehr  lichtscbwach  und 
nicht  genügend,  um  die  chemische  Wirkung  hervorzurufen.  Nimmt  man 
nun  die  Terdeokung  des  Objektives  fort  und  laßt  alle  Teile  desselben  zu- 
gleich zur  Wirkung  gelangen,  so  legen  sich,  sozusagen,  alle  die  unendlich 
vielen  Einzelbilder  übereinander  und  verstärken  sich,  welche  von  den  Einzel- 
teilen des  Objektives  erzeugt  sind.  ^  entsteht  das  helle,  sichtbare  und 
chemisch  wir^ame  Bild.  Dasselbe  wird  noch  vollkommen  präzis  sein,  wenn 
alle  die  Einzelbilder,  aus  deren  Übereinanderlegung  es  entsteht,  genau  koin- 
zidieren,  welche  Bedingung  bei  einem  ebenen  Objekte  (einer  Zeichnung) 
durch  die  gehörige  Einstellung  des  Apparates  herbeigeführt  wird.  Ist  aber 
das  Objekt  körperlich,  z.  B.  ein  dem  Apparate  zugewendeter  Kopf,  so  künnen 
auf  keine  Weise  die  unendlich  vielen  Einzelbilder  zu  einer  genauen  Deckung 
gebracht  werden,  weil  sie  offenbar  eine  etwas  verschiedene  Perspektive  haben 
müssen.  Denn  z.  B.  die  hervorragende  Nase  wird,  von  der  einen  Seite  des 
Objektivs  gesehen,  sich  etwas  auf  den  rechten,  von  der  anderen,  etwas  auf 
den  linken  Gesichtsteil  projizieren,  und  da  das  Gesamtbild,  welches  zur  che- 
mischen Wirkung  gelangt,  aus  der  Vermischung  aller  jener  sieb  nur  unvoll- 
ständig deckenden  Ansichten  entsteht,  so  muä  es  notwendig  etwas  Unbe- 
bestimmtes,  Verwaschenes  bekommen,  und  die  scharfe  Präzision  der  Formen 
mnfl  verloren  gehen.  Li  der  Tat  liegt  hierin  unseres  Erachteas  der  Haupt- 
grund des  Mangels,  an  welchem  die  uns  vorgelegte  Photographie  des  Kopfes 
leidet,  —  Der  n^eliegende  Gedanke,  solchen  Fehlem  dadurch  entgegen- 
zuwirken, daß  man  die  Öffnung  des  Objektives  beschränkt,  kann  nur  cum 
gratto  salis  angewandt  werden,  weil  diese  Beschränkung  die  Lichtwirkung 
vermindert,  und  nach  der  von  Steinbeil  angeführten  Erfahrung  dann  sehr 
leicht  die  feinere  Abstufung  in  den  Halbschatten  (die  doch  gerade  den  Ein- 
druck des  Körperlichen  hervorrufen  muß)  verloren  geht.  Viel  rationeller 
wird  es  im  allgemeinen  sein,  das  Objekt  in  etwas  beträchtlicher  Entfernung 
vom  Apparate  aufzustellen,  wodurch  offenbar  ebenfalls  bewirkt  wird,  daß 
nunmehr  sehr  kleine  perspektivische  Unterschiede  entstehen.  Allerdings  wird 
dadu)*ch  zugleich  das  Bild  stark  verkleinert;  ist  dasselbe  aber  fixiert,  so 
bindert  nichts,  dasselbe,  da  es  eben  und  nicht  körperlich  ist,  durch  eine 
zweite  Aufnahme  zu  vergrößern.  Nuch  Dr.  Steinbeils  Mitteilung  wird  dies 
Verfahren  von  den  Pbotographen  bereits  gewölmlich  angewandt,  wenn  Por- 
träts in  Lebensgröße   oder   wenig  kleiner   aufgenommen   werden  sollen.     Der 
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TOD  Ihnen,  uns  gezeigte  Eopf  scheint  aber,  um  ihn  nur  wenig  verkleinert 
xa  erhalten,  dem  Apparate  ralativ  nahe  aufgestellt  gewesen  zu  sein.  Nach 
dem  Gesamtflindrucke  der  Photographie  liegt  wahrscheinlich  in  diesen  sub  1 
besprochenen  Umstanden  der  Hauptgrund  ihrer  M&ngel. 

2.  Wenn  der  Apparat,  mit  welchem  die  Aufnahme  gemacht  wird,  eine 
etwas  kurze  Brennweite  hat,  so  kommt  noch  eine  zweite  Rücksiebt  hinzu, 
die  gleich  der  ersten  die  Aufstellung  des  körperlichen  Objektes  in  verhSltnis- 
mäUig  größerer  Entfernung  empfiehlt  und  infolgedessen  gleichfalls  eine  er- 
hebliche Verkleinerung  bei  der  ersten  Aufnahme  bedingt.  Jede  streng 
perspektivisch  aufgenommene  Darstellung  körperlicher  Objekte  sollt«  n&m- 
lich,  um  den  Eindruck  der  Naturwahrheit  zu  machen,  bekanntlich  genau 
genommen  ans  einer  Distanz  betrachtet  werden,  welche  gegen  die  Distanzen 
der  Objekte  vom  Auge  bei  der  Aufnahme  in  demselben  Verhältnisse  ver- 
kleinert ist,  wie  die  Bilder  es  der  Natur  gegenüber  sind,  Ist  die  Aufnahme 
mit  der  Camera  gemacht,  so  ist  die  Distanz  der  Objekte  von  der  Mitte  des 
vordersten  Glases  an  zu  rechnen,  falls  durch  dieses  die  Öffnung  des  Appa- 
rates bedingt  wird:  im  anderen  Falle  von  einem  fixen  Punkte  aus,  dessen 
genaue  Lage  hier  «nerörtert  bleiben  mag.  Nun  wird  bei  der  Betrachtung 
der  Bilder  natürlich  die  gegebene  Regel  selten  genau  eingehalten:  man  kann 
selbst  sagen,  daß  die  Vergrößerung  unserer  Mikroskope  und  Ferm*öhre  auf 
der  berechneten  Verletzung  der  Vorschrift  beruht.  Ist  die  Dai-stellung,  im 
VerUUtnis  zur  Distanz  bei  der  Betrachtung,  von  einem  relativ  fernen 
Punkte  aus  aufgenommen,  so  werden  uns  die  perspektivisi;hen  Unrichtig- 
keiten, welche  sie,  so  betrachtet  eigentlich  darbietet,  im  allgemeinen  wenig 
stören,  weil  die  Verhältnisse  der  Größen  im  Bilde  den  wirklichen  GrOBen- 
verh&ltnissen  an  den  Objekten,  die  uns  bei  bekannten  Objekten  vertraut 
sind,  nur  um  so  ntther  kommen,  aus  je  grüßerem  Abstand  die  Aufnahme 
gemacht  wurde.  Wenn  aber  die  entgegengesetzte  Diskrepanz  stattfindet,  - — 
also  etwa  in  der  Anwendung,  wenn  man,  um  eine  Abbildung  in  großem 
Maßstäbe  zu  erzielen,  das  Objekt  der  Camera  zu  nahe  gebracht  hatte  im 
Verhältnis  zu  den  Abständen,  aus  welchen  wir  Bilder  zu  betrachten  gewohnt 
sind,  so  mflssen  die  Fehler  der  Perspektive,  da  sie  sich  von  den  wahren 
Größen  Verhältnissen  entfernen  und  die  scheinbare  Gröfle  der  nächsten  Teile, 
z.  B.  in  einem  Gesichte,  Obertreiben,  von  einem  gebildeten  Auge  als  Un- 
richtigkeiten empfunden  werden.  Daß  in  den  ersten  Zeiten  der  Daguerreo- 
typie  und  Photographie  dergleichen  oft  wahrgenommen  wurde,  ist  vielen 
von  uns  noch  erinnerlich;  ob  vielleicht  ein  Fehler  derselben  Art,  wenn  auch 
hei  weitem  weniger  auffallend,  in  einem  der  von  Ihnen  untersuchten  Falle 
sich  noch  mit  dem  unter  1  besprochenen  Effekte  vermischt  haben  mag, 
aberlasse  ich  Ihrer  Beurteilung.  Übrigens  geht  aus  dem  Gesagten  hervor, 
daß  die  Rücksicht  auf  die  Vermeidung  der  einen  wie  der  anderen  Fehler- 
oisache  den  Photographen  bei  der  Aufnahme  den  Bildes  iiut'  die  nämlicIuMi 
VorsichtsmaBregeln  hinweist. 

München,  den  13.  Mai  1K76.  Ihr 

L.  Skikki.. 

Ich  bemerke  zunächst,  daß  die  im  vorletzten  Satze  an  mich  gerichtete 
AnHorderung  mich  zu  wiederholtem  Nachdenken  anregeu  mußte,  als  de^iseu 
Resultat  sich  mir  ergab,   daß   im    vorliegenden    Kulle    der   falsche  Eindnn-k 
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der  Photographie  vielleicht  sogar  in  (iberwiegendem  Maße  auf  die  zweite 
Fehlerquelle  zurQckzuftthreii  sein  m&chte.  Indem  nBmIich  bei  einem  hori- 
zontalen Durchschnitte  durch  die  Hitte  des  Berliner  Kopfea  die  Linien  zwi- 
schen dem  Ansätze  des  Ohres  (o)  und  der  Ecke  oder  Umbiegung  des  Wangen- 
beines (ip)  relativ  stark  konvei^eren,  müssen  bei  einer  Aufnahme  aus  kurzer 
Entfernung  (t)  die  Punkte  a-  und  o  sich  ungefähr  decken,  wodurch  der 
Anblick  der  Seit«nflScheD  w — o  dem  Beschauer  gSuzlicb  entzogen  wird, 
während  dieselben  bei  einer  Aufnahme  aus  der  gewöhnlichen  Betrachtungs- 
weise des  Kopfea,  etwa  y,  wenn  auch  in  starker  Verkürzung,  doch  immer 
noch  sichtbar  bleiben.  Da  es  auf  diese  Weise  den  Anschein  gewinnt,  als 
sei  die  Breite  der  vorderen  Giesichtsflache  von  w  %a  tu  gleich 
der  Entfernung  von  o  zu  o,  so  leuchtet  ein,  daß  dadurch  die 
Grundverhältnisse  des  Kopfes,  wie  sie  dem  Auge  bei  der  Be- 
trachtung des  plastischen  Originals  entgegentreten,  in  der 
Abbildung  durchaus  verschoben  erscheinen  mflssen,  oder  mit 
anderen  Wort«n:  daß  dadurch  das  in  Wirklichkeit  schmale 
Gesicht  hier  den  Eindruck  der  Breite  macht. 

Wenn  nun  auch  die  im  vorüegendeä  Falle  maßgebenden 
Verhältnisse  nicht  so  leicht  in  ganz  gleicher  Weise  wieder- 
kehren werden,  so  werden  anderwärts  vielleicht  wieder  an~ 
dere  umstände  nicht  weniger  ungünstig  wirken,  und  es  leuchtet 
daher  ein,  daß,  wo  es  sich  um  genauere  Analyse  plastischer 
Formen  handelt,  von  photographischen  Aufnahmen  nur  mit 
größter  Vorsicht  Gebrauch  gemacht  werden  darf.  Um  so  mehr 
werden  die  prinzipiellen  Erörterungen  des  vorstehenden  Briefes 
des  Dankes  meiner  Fachgenossen  sicher  sein  dürfen,  indem  es 
unter  eingehender  Berücksichtigung  derselben  bei  erneuten 
Versuchen  hoffentlich  gelingen  wird,  die  bisherigen  ÜbelstAnde, 
wenn  nicht  völlig  zu  beseitigen,  doch  auf  ein  sehr  geringes 
Maß  zu  beschränken. 

Noch  eine  zweite  Bemerkung  allgemeiner  Art  mag  hier 
an  die  beiden  Abbildungen  des  Berliner  Kopfes  angeknüpft 
werden.  Schon  bei  trüheren  Erörterungen  zwischen  Overbeck 
und  mir  über  den  famesischen  Herakopf  (Ann.  d.  Inst.  1664 
p.  303)  habe  ich  hervoi^ehoben,  daß  ein  Teil  unserer  Mei- 
^'^'  nungsiüfferenzen  auf  der  verschiedenen  Neigung  des  Kopfes  in 

den  von  uns  benutzten  Gipsabgüssen  beruhen  möge.  Seitdem 
hatte  ich  bei  der  Anschaffung  von  Abgüssen  vielfache  Gelegenheit  zu  beobachten, 
wie  bei  Restauratoren,  Formern  u,  a.  eine  fast  instinktive  Tendenz  vorherrscht, 
die  Köpfe  zu  steil  auf  ihre  Basis  zu  setzen.  Wahrend  der  antike  Künstler  im 
Durchschnitt  als  Regel  festhielt,  daß  bei  ruhiger  Haltung  Stirn  und  Nase  un- 
gefähr eine  Senkrechte  bildet«n,  hinter  welche  die  vordere  Fläche  des  Einns 
zurücktrat,  liegen  sehr  hftulig  bei  neu  aufgesetzten  Köpfen  die  Spitzen  der 
Stirn  und  des  Kinns  in  dieser  Senkrechten,  so  daß  alsdann  die  Linie  der 
Nase  über  dieselbe  hinau»  nach  vom  hervortreten  muß.  Man  glaubt  nSm- 
lich  vom  Standpunkte  modernen  Kunstgefühls  aus  durch  eine  sUrkere  He- 
bung den  Köpfen  einen  höheren  Grad  von  Bewegung  und  Lebendigkeit  ver- 
leiben zu  müssen,  durch  den  jedoch  nicht  nur  der  allgemeine  Charakter 
antik  plastischer  Ruhe  wesentlich  beeinträchtigt,  sondern  auch  die  Harmonie 
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der  FormeD  iterstSrt  und  der  vom  KOnstler  beabsichtigt«  geistige  Ausdrack 
oft  bis  zur  ÜDkenntlichkeit  entstellt  wird.  Dieser  beruht  zumeist  auf  der 
ftin  abgewogenen  Wirkung  der  Schatten,  welche  durch  das  starke  Hervor- 
treten des  Stirn  knochens  auf  das  Auge  und  seine  nächste  Umgebung  ge- 
worfen werden.  Ihre  Intensität  muß  notwendig  geschmälert  werden,  wenn 
durch  zu  starke  Hebung  des  Kopfes  in  die  Höhlaog  der  Augen  zu  viel 
Licht  einfUli  In  dem  MaBe,  als  dadurch  dae  Auge  flacher  liegend  er- 
scheint, verliert  der  Ausdruck  an  Tiefe.  Tritt  nun  auch  bei  archaischen  ' 
Köpfen  wegen  der  flacheren  Bildung  der  Augen  dieser  Fehler  weniger  sttirend 
hervor,  so  macht  sich  dafür  bei  ihnen  die  Verschiebung  in  der  Stellung  der 
Anges  und  der  Mundwinkel  um  so  mehr  bemerkbar.  Mit  Rücksicht  auf 
diese  Erörterungen  erschien  es  nötig,  dem  Kopfe  in  der  Zeichnung  eine 
etwas  stärkere  Neigung  nach  vom  zu  geben,  als  in  der  Photographie  an- 
genommen war.  Sollte  diese  Ver&ndemng  noch  einer  Rechtfertigung  bedürfen, 
so  ist  dieselbe  in  der  Profilansicht  gegeben  [Abb.  6d].  Denn  erst  jetst  lassen 
sich  die  Linien  des  Halses  und  des  Zopfes  in 
dem  richtigen  Zusammenhange  mit  Schultern 
und  Bücken  denken,  auf  denen  sie  ursprüng- 
lich ftubafien. 

Über  die  Bedeutung  des  Kopfes  läfit  sich 
wenig  sagen;  daß  er  einer  der  sogenannten 
Apollofiguren  angehörte,  darf  wohl  zuversicht- 
lich angenommen  werden,  keineswegs  aber, 
dafl  er  wirklich  einen  Apollo  darstellte.  Das 
einzige  Attribut  ist  der  das  Haupt  umschlie- 
fiende  starke  Bing,  der,  wie  sich  nur  an  der 
besser  erhaltenen  Rückseite  deutlich  erkennen 
l&Bt,  mit  kleinen,  an  Blattknoten  erinnernden 
Erhöhungen  besetzt  ist.  Man  wtlrde  ihn  da- 
her am  liebsten  für  einen  blätterlosen  Zweig  (Arrhioi  ZcitunR  ists.) 
halten,  wenn  er  nicht  ohne  Anfang  und  Ende 

und  ohne  Spar  einer  ZusammenfÜgung  der  Enden  in  völlig  gleicher  Stärke 
sich  um  den  Schädel  legte.  Bin  ich  auch  augenblicklich  nicht  imstande, 
die  Bedeutung  dieses  Attributs  durch  passende  Analogie  festzustellen,  so 
dürfte  es  doch  eher  in  athletischem  Brauche  als  in  der  Symbolik  einer 
Gottheit  seine  Erklärung  finden. 

Leider  hat  die  Oberfläche  des  Werkes  mannigfache  Beschädigungen  er- 
litten. Nicht  nur  daß  das  Gesicht  von  vielfachen  Narben  bedeckt  ist,  die 
es  besonders  dem  Zeichner  erschwerten,  dem  Zusammenhange  der  Formen 
EU  folgen;  auch  die  Spitze  der  Nase  ist  zerquetscht  und  die  so  wichtigen 
Augenlider  haben  jede  Feinheit  der  Form  eingebüßt  Die  Augen  selbst 
waren  eingesetzt:  das  Weiße,  aus  einem  jetzt  gelblich  gewordenen  Stoffe, 
hat  sich  noch  erhalten;  die  Augensterne  dagegen,  wahrscheinlich  aus  einem 
dunklen  Steine  gebildet,  sind  ausgebrochen.  Eine  weitere  Beschädigung,  die 
den  Verlust  der  Löckchen  auf  der  rechten  Seite  der  Stirn  verschuldet,  bietet 
dafür  wenigstens  den  Vorteil,  daß  sie  uns  erkennen  läßt,  wie  die  ganze 
vordere  Haartonr  ursprünglich  separat  gearbeitet  und  erst  nachträglich  auf- 
gesetzt war:  ein  Verfahren,  das  uns  aa  einer  Bronzearbeit  um  so  weniger 
fiberrascben  kann,  als  es,  wie  uns  die  Aiginel^n  lehren,   sogar  am  Marmor 


DigitizcdbyGoO^le 


148  Aichaischer  Brouzekopf  im  Beriiner  Mmenm. 

angewendet  w^irde,  wo  es  technisch  weit  weniger  herechtigi  war.  Beachten 
wir  jet^t,  ia.&  bei  dem  Bruche  des  Halses  der  untere  Teil  des  Haarschopfes 
unverletzt  stehen  geblieben  ist,  so  erscheint  es  wahrscheinlich,  daß  auch 
dieser  mit  den  darunter  liegenden  Teilen  des  Nackens  nicht  in  einem  Stflcke 
gegossen,  sondern  ebenfalls  erst  nachträglich  auf  diesen  aufgelötet  war,  wo- 
rauf auDerdeni  die  scharfe  Vertiefung  zwischen  Haar  und  Hals  vom  Ohre 
abwärta  in  bestimmter  Weise  hindeutet. 

TrotK  dieser  Beschädigungen  sprechen  die  Formen  noch  deutlich  genug, 
um  uns  den  künstlerischen  Charakter  erkennen  und  nach  seiner  Eigentflm- 
lichkeit  genauer  bestimmen  ku  lassen.  Bei  der  Prüfung  gehen  wir  nicht 
von  den  Formen  des  Gesichtes  aus,  sondern  von  der  Bebajidlung  des  Haares, 
weil  daran  die  Art  künstlerischer  Stilisierung  sich  in  besonders  bezeichnender 
Weise  offenbart.  Das  Haar  oberhalb  des  Ringes  bildet  eine  einzige,  unge- 
teilte, gerundete  Fläche.  Ebenso  ist  der  „Haarbeutel"  im  Nacken,  wie  wir 
ihn  zur  Unterscheidung  von  dem  am  unteren  Ende  aufgebundenen  „Zopfe" 
nennen  wollen,  als  eine  vollkommen  einheitliche  Masse  gearbeitet,  ohne  Tei- 
lung in  einselne  Partien  oder  Strehlen.  Trotzdem  ist  von  Derbheit,  Roh- 
heit oder  Ungeschick  der  Ausführung  nirgends  die  Rede,  sondern  alle  Flächen 
sind  mit  klarem  nnd  feinem  Verständnis  der  Form  bebandelt.  Die  oberen 
Partien  liegen  eng  am  Schädel  s,n  und  zeigen  dessen  Form  in  schön  ge- 
wölbter Rundung.  Der  Haarbeatel  fällt  natürlich  über  den  Nacken  und 
löst  sich  in  scharfer  und  sauberer  Begrenzung  von  ihm  ab.  In  der  Ab- 
rundung  an  den  Seiten  und  in  der  Vetjüngung  nach  unten  ist  dos  Oan£e 
charakteristisch  einheitlich  »nsummengefaBt  als  wohlgepflegt  and  glatt  ge- 
kämmt oder  gebürstet.  Um  nun  doch  den  Charakter  des  Haares  in  seiner 
Znsammensetzung  aus  unzähligen  einzelnen  Haaren  erkennen  zu  lassen,  ist 
dieses  Ganze  mit  leicht  gewellten  Linien  in  feiner  Gravierung  überdeckt, 
welche  die  Form  selbst  in  ihrer  Oberfläche  so  wenig  beeinträchtigt,  daß  sie 
jetzt  unter  der  schmutzigen  Patina  überhaupt  nur  an  wenigen  Stellen  sich 
einigermaSen  deutlich  erkennen  IfiBt  Erst  im  Zopf  macht  sich  der  wellige 
Charakter,  wie  er  in  den  Extremitäten  stärker  hervorzutreten  pflegt,  in  be- 
stimmter Weise  geltend,  jedoch  auch  hier  mir  in  der  horizontalen  Gliederung, 
während  die  Gesamtmasse  nach  den  Seiten  geradezu  vierkantig  abgeschnitten 
ist.  In  den  schneckenförmigen  Löckchen,  welche  die  Stirn  umsäumen,  ist 
eine  zu  mechanische  Regelmäßigkeit  im  einzelnen  nicht  ohne  Glück  ver- 
mieden. Im  ganzen  aber  bildet  doch  selbst  die  doppelte  Reihe  wieder  nur 
eine  Masse,  die  sich  unschwer  mit  den  dahinter  liegenden  glatten  Flächen 
verbindet.  —  So  herr^bt  also  überall  ein  mathematisch  ■  architektonischer 
Charakter,  der  die  großen  Grundformen  nach  ihren  Flächen  und  Linien  fein 
und  bestimmt  begrenzt  und  umschreibt  und  das  Detail  diesen  Hauptformen 
durchaus  unterordnet. 

Gehen  wir  mit  diesem  Eindruck  an  die  Betrachtung  der  Formen  des 
Kopfes  selbst,  so  werden  wir  uns  in  denselben  jetzt  leicht  orientieren.  Auch 
hier  überrascht  uns  die  Einfachheit  der  Anlage,  die  zuerst  die  Haupt-  und 
Grundformen,  den  gesamten  architektonischen  Bau  ins  Auge  faBt  Vor  allem 
sind  es  die  Seitenflächen  des  Gesichts,  in  denen  nicht  nur  die  klare  und 
knappe  AuiTassung  des  Schädelbaues  wiederkehrt,  sondern  die  besondere, 
etwas  schmale  Form  des  letzteren  erst  ihre  genügende  Motivierung  erl^lt. 
Indem  nämlich  die  Backenknochen  seitwärts  fast  gar  nicht  hervortreten,  ver- 
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einigen  sich  die  Seiten  der  Sdil&fe  und  Wangen  zu  breiten,  wenig  bewegten 
Fl&chen,  zwischen  denen  uns  die  Vorderansicht  des  Gesichts  als  ein  knappes, 
schmales  Oval  entgegentritt.  Aber  audi  hier  ist  der  architektonische  Cha- 
rakter zunächst  in  der  Stirn  noch  bestimmt  festgehalten.  Ohne  hervortretende 
Schwellung  bietet  sie  vom  vielmehr  eine  ebene  Fläche  dar,  welche  durch 
ihre  straffe  Spannung  bewirkt,  daB  nicht  nur  das  Profil  des  Nasenrückens 
st&rker  als  gewöhnlich  vor  das  Profil  der  Stirn  vorspringt,  sondern  daß 
auch  das  Auge  weniger  tief  hinter  der  Fläche  der  letzteren  eingebettet  er- 
scheint: ein  Umstand,  dessen  Wirkung  noch  dadurch  verstärkt  wird,  daß 
das  ohnehin  flache  und  etwas  schräg  archaisch  gestellte  Auge  weiter  als 
sonst  nach  unten  gerückt  ist  und  infolgedessen  das  obere  Augenlid  eine 
auBerga  wohn  liehe  Ausdehnung  gewinnt,  um  demnach  hier  Bestimmtheit  in 
der  Bezeichnung  der  Formen  zu  erreichen,  waren  nicht  nur  die  RAuder  der 
Augenlider  durch  die  jetzt  ä-eilich  sehr  zerstörte  Ziselierung  scharf  hervor- 
gehoben, sondern  s^oh  die  Augenbrauen  sind  zwar  nicht  naturalistisch  aus- 
geCUbrt,  aber  als  ein  schmaler  und  scharfer  Band  erhaben  gearbeitet,  so 
daB,  was  hier  wie  dort  an  eigentlicher  Modellierung  fehlt,  gewissermaßen 
durch  plastische  Formzeichnung  ausgedrückt  wird.  Welter  nach  unten  bilden 
die  nach  vom  stflrker  als  nach  der  Seite  entwickelten  Backenknochen  und 
die  vordere  Fl&che  des  schmalen,  aber  bestimmt  markierten  Kinnes  gewisser- 
maßen einen  festen  Rahmen,  innerhalb  dessen  den  weicheren  Formen  des 
Mundes  und  seiner  Umgehung  eine  etwas  freiere  Bewegung  gestattet  ist. 
Um  einen  Ausdruck  von  Freundlichkeit  zu  erzielen,  spitzen  sich  die  Lippen 
nach  vom  zu  und  werden  die  Mundwinkel  etwas  nach  oben  angezogen,  wo- 
durch sich  die  benachbarte  leicht  bewegliche  Haut  zu  der  für  lächelnden 
Ausdruck  besonders  charakteristischen  Falte  zusammenschiebt.  Aber  auch 
hier  sind  diese  Formen  nur  verhältnismSßig  stärker  betont,  während  sie  an 
sich  betrachtet  den  allgemeinen  Charakter  maßvoller  Zurückhaltung  keines- 
wegs verleugnen,  der  sich  überaÜ  nicht  nur  in  der  Auffassung,  sondern 
auch  in  der  knappen,  sauberen  und  sicheren  Ausführung  jeder  einzelnen 
Form  innerhalb  der  Grenzen  des  gewollten  archaischen  Stils  offenbart 

Aus  den  bisherigen  einzelnen  Betrachtungen  ergibt  sith  ein  hinlänglich 
deutliches  Gesamtbild,  um  den  Kopf  nach  Zeit,  Stil  und  Schule  dem  Kreise 
verwandter  Darstellungen  einzureUien.  Für  die  erste  Periode  der  monu- 
mentalen Plastik,  die  sich  bis  in  den  Anfang  der  sechziger  Olympiaden  er- 
streckt, bieten  uns  die  bekannten  drei  „Apollo"- Statuen  von  Orchomenos, 
Thera  und  Teaea  das  Bild  einer  fortschreitenden  Fatwicklung.  Doch  verrät 
auch  der  letzte  von  ihnen  noch  einen  Grad  von  Unbeholfenheit  in  Auffassung 
und  Ausfähriing,  der  in  dem  Berliner  Kopfe  bereits  weit  überwunden  ist. 
Unter  den  Arbeiten  der  darauf  folgeuden  Periode  des  vorgeschrittenen  Ar- 
chaismus würde  man  gern  die  bei  Piombioo  gefundene  Bronzefigur  des 
liouvre  zur  Vergleichung  herbeiziehen,  wenn  nicht  die  Abbildungen  in  den 
Mon.  d.  Inst.  I  58 — 59  und  bei  Clarac,  pl.  482  A,  gerade  von  dem  künst- 
lerischen Charakter  des  Werkes  einen  durchaus  falschen  Begriff  gäben.  [Vgl. 
jetzt  Brunn- Brück  mann,  Denkmäler  Taf  78;  Winter,  Kunstgesch.  in  Bildern, 
I  38,  5;  Springer- Michaelis,  Handbuch  der  Kunstgesch.  I'  Fig.  323.]  Doch 
scheint  die  weit  größere  Durchbildung  des  Haares  auf  eine  fortgeschrittenere 
Entwicklung  hinzudeuten  und,  sofern  mich  mein  Gedächtnis  nicht  täuscht, 
zeigen  auch  die  Formen  des  Gesichts  einen  künstlerisch  reiferen  Charakter. 
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Etwa  das  gleiche  gilt  von  dem  HercnlanensiBchen  Bronzekopfe,  &nf  den 
Kekale  durch  die  Publikatdon  in  den  Mon.  d.  Inst.  IX  18  die  Au&nerksamkeit 
von  neuem  hingelenkt  hat  Von  den  Aigineten  kann  hier  natürlich  nor  die 
strengere  Weatgruppe  in  Betracht  gezogen  werden;  aber  auch  in  ihr  er- 
scheinen, um  einen  Vergleich  von  der  Pflanzenknospe  herzunehmen,  die 
Formen  mehr  aufgeschlossen,  D^egen  existiert  noch  ein  Werk,  welches 
mit  dem  Berliner  Kopfe  in  formaler  Beziehung  die  grOfite  VerwandtecbaFt 
zeigt,  nftmlicb  der  marmorne  Kolossalkopf  in  Villa  Ludoviai,  welcher  freilich 
in  der  heliotypi sehen  Publikation  der  Uon.  d.  Inst.  X  1  gerade  das  eingebüfit 
hat,  was  seine  spezifische  Eigentflmlichkeit  ausmacht.  [Brunn-Bnickmann 
Taf  223.]  Das  Haar  auf  dem  Scheitel  ist  als  eine  ununterbrochene  FtBcbe, 
der  Schopf  im  Nacken  als  eine  zusammenhltngende  Masse  völlig  glatt  ge- 
arbeitet, und  in  diese  glatten  Flächen  sind  die  Andeutungen  der  Haart«ilungen 
scharf  eingeschnitten,  nicht  modelliert,  sondern  „gezeichnet".  Vollste  Über- 
einstimmung herrscht  sodann  in  der  Behandlung  der  Löckchen,  welche  die 
Stirn  umkrftazen.  Wir  begegnen  femer  den  breiten,  wenig  bewegten  Seiten- 
flächen der  Wangen,  die  sich  gegen  die  vordere  Gesichtsfläcbe  bestimmt  ab- 
setzen. Diese  selbst  aber  bewahrt  wiederum  den  gleichen  Charakter,  die 
gleiche  Tendenz  nach  knapp  begrenzten,  ebenen  Formen:  so  zunächst  in  der 
Stirn,  ja  in  den  unteren  Teilen  des  Gesichts  noch  weit  mehr  als  in  dem 
Berliner  Kopfe,  indem  der  breit«ren  Stellung  der  Augen  auch  ein  breiterer 
Mund  entspricht,  der  weniger  bewegt,  auch  um  die  Mundwinkel  hemm  nur 
einer  leisen  Andeutung  anmutigen  Lächelns  Raum  l&Bt.  Hierdurch  ergeben 
sich  allerdings  bedeutende  Verschiedenheiten,  die  aber  nicht  auf  eine  Ver- 
schiedenheit in  dem  künstlerischen  Charakt«r,  sondern  in  dem  Typus  der 
beiden  Köpfe  zurfickzufUhren  sind,  auf  das  breite  Oval  des  einen  im  Gegen- 
satz zu  dem  schmalen  des  anderen;  wobei  außerdem  noch  in  Anschlag  zu 
bringen  sein  möchte,  daA  die  kolossalen  Verhältnisse  des  ludovisischen  Kopfes 
und  ebenso  die  verschiedene  Natur  des  Materials,  des  Marmors,  gewisse 
Modifikationen  in  der  Vortragsweise  bedingen.  Aber  das  Grundprinzip  in 
der  gesamten  Aufl'assung  der  Formen,  das  Ausgehen  von  den  mathematisch- 
architektonischen  Grundlagen  des  SchKdelbaues,  das  unterordnen  des  seiner 
Natur  nach  veränderlicheren  Details  der  weicheren  Formen  des  Fleisches 
und  der  Haut,  ist  in  beiden  Köpfen  das  gleiche.  Ebenso  stehen  sie  in  dem 
relativen  Maße  der  AusfOhrung  auf  der  gleichen  Stufe.  Wir  bemerken  eine 
gewisse  Zurückhaltung,  die  noch  nicht  beabsichtigt,  alles  wiederzugeben,  was 
die  Natur  darbietet,  sondern  sich  bescheidet,  ein  bestimmtes,  wenn  auch 
noch  bescheidenes  Maß  von  Forderungen  zu  erfüllen:  diese  aber  in  ihrem 
ganzen  Umfange.  Nii^ends  begegnen  wir  daher  einer  ünbebolfenheit  der 
ausführenden  Hand,  sondern  was  der  Künstler  gewallt,  das  steht  sauber, 
pr&zis,  in  knapper  Ausführung  da.  An  die  Stelle  eines  mehr  individuellen, 
aber  noch  unsicheren  Sucbens  und  Tastens  ist  bereits  ein  bestimmtes,  durch 
die  Tradition  schulmäßiger  Arbeit  gereinigtes  und  gefestigtes  System  der 
Formen  getreten. 

Was  aber  der  Künstler  des  einen  wie  des  anderen  Kopfes  wollt«,  das 
ist  kaum  mehr  als  das,  was  zu  erflülen  die  statuarische  Kunst  schon  in 
der  ersten  Periode  erstrebte,  was  sie  aber  erst  nach  Verlauf  derMlhen  wirk- 
lich erfüllte,  und  wodurch  erst  die  Möglichkeit  gegeben  wurde,  daß  nun 
eine  neue  Periode  zur  LCsung  neuer  Aufgaben  mit  Siuberheit  vorznschreiten 
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vermochte.  Soll  diese  Stufe  der  Entwickluiig  einmal  ihren  Ausdruck  in  be- 
stunmten  Zahlen  finden,  so  möchten  wir  uns  schwerlich  weit  tod  der  Wahr- 
heit entferoen,  wenn  wir  die  Entstehung  der  beiden  Werke  etwa  in  die 
Mitte  der  sechziger  Olympiaden  setzen  [um  520  v.  Chr.J. 

Kelcule  erklärt  den  ludovisischen  Kopf  für  attisch.  Außer  dem  Kopfe  der 
StadtgSttin  auf  den  ältesten  attischen  Tetradrachmen  besitzen  wir  von  statu- 
arischen Arbeiten  sicher  attischer  Herkunft  einen  unedierten  Marmorkopf  der 
Athene  auf  den  Akropolis  [Br.-Br.  471],  sodann  die  Statue  des  KalbtrBgers, 
die  Stele  des  Aristokles,  sowie  die  neuerdings  in  der  themistokleiBchen  Stadt- 
mauer gefundene  fragmentierte  Stele  eines  Diskobols,  welche  sümtlich  der 
mittleren  Zeit  der  archaischen  Kunst  angehören  mögen.  In  allen  diesen 
Werken  ist  das  Streben  des  Künstlers  nicht,  die  Formen  fest  und  bestimmt 
zu  umschreiben  und  knapp  zu  begrenzen,  gewissermaBen  den  festen  Kern 
herauszuschälen,  sondern  sie  vielmehr  von  innen  heraus  wachsen  zu  lassend  . 
Dieses  Wachstum  drängt  nach  der  Oberfläche,  die  uns  durch  die  relative 
Weichheit  und  Saftigkeit  des  Fleisches'  und  der  Haut  tlberrascht;  es  zeigt 
sich  aber  auch  in  der  Bildung  des  Auges,  das  geistig  noch  ohne  Ausdruck, 
physisch  kräftig  entwickelt  ist  und  in  starker  Rundung  hervorquillt.  Genug, 
das  ganze  Prinzip  der  Forinengebung  steht  in  einem  diametralen  Gegensatze 
EU  denjenigen,  welches  die  Bildung  des  ludovisischen  und  des  Berliner 
Kopfes  beherrscht 

Schon  näher  stehen  diese  letzteren  den  Aigineten.  Wenn  aber  ein  ge- 
naueres Studium  uns  lehrt,  däS  diese  zwar  den  Kern  der  Form,  das  Knochen- 
gertist, stärker  betonen  als  die  Attiker,  den  Hauptnachdruck  aber  auf  das 
Studium  des  Körpers  nach  seinen  mechanischen  Funktionen,  also  besonders 
auf  die  £ntwickltmg  des  Mnskelsystems  legen  und  zu  diesem  Zwecke  die 
einzelnen  Formen  auf  der  Oberfläche  stärker  hervorheben  und  voneinandtir 
sondern,  so  wird  die  Mäfiigung  und  Zurückhaltung  in  den  Angaben  des 
Details  der  beiden  Köpfe  uns  hindern,  sie  für  Arbeiten  eines  aiginetischen 
Kflnstlers  zu  halten. 

Die  Herkunft  des  ludovisischen  Kopfes  ist  völlig  unbekannt;  der  Ber- 
liner soll  nach  nicht  unglaubwürdigen  Mitteilungen  auf  der  Insel  Kythe<:a 
(Cerigo)  gegenüber  der  Südspitze  des  Peloponnes  gefunden  worden  sein. 
DaB  er  dort  gearbeitet  sei,  werden  wir  kaum  annehmen  dürfen,  da  der  GuB 
auch  nur  balblebensgrofier  Figuren  in  Bronze  Vorkehrungen  und  Apparate 
erfordert,  wie  sie  nur  an  Orten  eines  umfassenderen  Kunstbetriebes  sich  zu 
finden  pflegen.  Die  Insel  wird  aber,  wie  sie  politisch  znm  Peloponne»  ge- 
hörte, ao  auch  in  ihren  künstlerischen  Bedürfoissen  von  dieser  Kanstprovinz 
abhängig  gewesen  sein.  Leider  ist,  was  wir  von  Werken  archaisch-pelo- 
ponnesischer  Kunst  besitzen,  bis  Jet/t  Kuflerat  geling.  Aber  selbst  ein  so 
kleines  Monvunent,  wie  das  sparttuiische  Relief  des  thronenden  Dionysos  mit 
seiner  Gattin  (Ann.  d.  Inst.  1670  t.  Q.)  [Brunn- Bruckmann  Taf.  327^J  spricht 
in  seiner  einfachen  Flächenbehandlung  und  in  der  mathematisch -geometrischen 
Linienführung  eine  sehr  entschiedene  Sprache.  Wenn  sodann  der  Argiver 
Ageladas  der  Lehrer  der  drei  berühmtesten  Meister  in  der  Zeit  der  höcbsten 
Konstblüte  wurde,  deren  jeder  eine  durchaus  verschiedene  Richtung  vertrat, 
so  war  es  gewiß  nicht  die  besondere  kflnstlerische  Individualität  des  Lehrers, 
die  etwa  durch  Anregung  nach  den  verschiedensten  Seiten  so  Großes  wirkte, 
sondern  seine  Stellung  als  hervorragendster  Vertreter  der  Schale  von  Argos, 
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die  auch  nach  ihi»  durch  seinen  argiviscben  Schtller  Poljklet  gerade  als 
Schule  das  höchste  leistet«,  weil  sie  vorzugsweise  das  lehrte,  was  iu  der 
Kunst  lehrbar  ist.  Polyklet  war  der  Meister  der  Proportionen,  aber  nicht 
nur  in  ihren  linearen  Dimensionen,  sondern  äherhaupt  in  der  Abwägung 
aller  körperlichen  Verhältnisse  nach  ihrer  Ausdehnung,  ihren  Massen  und 
Begrenzungen:  es  ist  das  mathematisch- architektonische  Prinzip,  welches  seine 
ganze  Kunst  beherrscht.  Die  Vollendung,  zu  der  er  sein  System  entwickelte, 
setzt  nicht  eine,  sondern  eine  Reihe  von  Vorstufen  voraus,  und  einer  solchen 
gehören  die  beiden  eben  besprochenen  Köpfe  an,  welche  daher  mit  der- 
jenigen Zuversicht,  welche  überhaupt  bei  dem  jetzigen  Stande  der  Kunst- 
geschichte möglieh  ist,  als  Werke  der  peloponneslschen  Kunst  in  Anspruch 
genommen  werden  dflrfen. 


MarBiorkSpfcIi«B  an»  Melign.*) 

(18S2.) 

Der    kleine,    nur   0,06fl  m    hohe    Marmorkopf    eines    bärtigen    Mann 
welcher  auf  Taf.  VI    [Abb.  9J  in  Vorder-  und    Seitenansicht   abgebildet    : 


wurde  bereits  in  diesen  Mitteilungen  III  S.  297  von  Furtwängler  kurz  be- 
sprochen. Wie  dort  angegeben,  stammt  er  aus  Meiigu,  einem  Dorfe  der 
thyreatischen  Landschaft  (vgl.  Curtius  Pelop.  II  Taf  14),  und  befindet  sich 
jetzt  in  dem  benachbarten  Dorfe  Hag.  Joannis  im  Privatbesitze.  Aus  einem 
groBen    Bronzenagel,    der  von   oben   durch   den   ganzen    Kopf  getrieben   ist, 
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folgert  man,  daB  er  zum  Aufsetzen  auf  eine  Statuette  beetimmt  war.  Der 
Marmor  ist  bläulich  und  von  derselben  Art,  wie  er  in  Eil tspartani  sehen  Reliefe 
verwendet  wird,  tlber  den  künstlerischen  Charakter  bemerkt  FurtwBngler, 
daß  er  „sich  nur  durch  eine  Vei^leichung  mit  dem  Kopfe  des  Gottes  auf 
dem  bekannten  Belief  von  Chrysapfaa  (Mitt.  11  Taf  24)  [Abb.  10]  deutlich 


machen  lasse,  mit  dem  er  die  Bildung  und  Stellung  der  Augen,  Nase, 
Ohren  und  die  ganze  Gesichtsanlage  gemein  habe,  obwohl  er  stilistisch 
etwas  entwickelter  erscheine".  Dieser  Vergleich  hat  seine  Berechtigung  in- 
soweit,'als  dem  Kopfe  im  allgemeinen,  etwa  im  Gegensatze  zn  einer 
attischen  Arbeit,  seine  Bt«llung  angewiesoD  werden  soll.  Bei  einer  ein- 
gehenden Betrachtung  wird  es  sich  aber  darum  handeln,  vielmehr  das 
Untertoheidende  als  das  Gemeinsame  nachzuweisen,  was  dem  einen  und 
dem  anderen  Werke  eigentümlich  ist. 
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Durch  die  alteparUnJschen  Beliefs  ist  unsere  Keantnis  der  altpelopon- 
nedschen  Kaust  bedeutend  erweitert  worden.  In  keinem  derselben  aber 
tritt  uns  dos  in  ihnen  herrschende  mathematische  Bildungsprinzip  in  solcher, 
maji  darr  wohl  s^en,  Nacktheit  entgegen,  als  eben  in  jenem  Helief  von 
Chryaapha.  Das  Ganze  des  Reliefs  setzt  sich  zusammen  aus  möglichst  geo- 
metrisch schematisierten  Umrissen  und  mehreren  übereinander  geschichteten, 
oder  richtiger  aus  mehreren  von  auflen  nach  innen  vertieften  ebenen  Flachen 
von  abnehmender  StUrke.  Die  umrisse  sind  je  von  der  oberen  zur  nächst- 
folgenden Schicht  ganz  oder  fast  senkrecht  abgescbnitt^u  und  die  Vermitt- 
lung der  so  entstehenden  Seiten-  mit  der  oberen  FiBche  ist  kaum  durch 
ein  Minimum  gerundeter  Modellierung,  sondern  fast  nur  durch  ein  Abkanten 
der  durch  das  Zusammenstoßen  der  beiden  Seiten  gebildeten  Ecken  her- 
gestellt. Wegen  der  Dicke  der  oberen  Schicht  mußte  aber  diese  Behand- 
lungsweise  bei  der  Darstellung  des  Kopfes  versagen.  Denn  es  hatte  sich 
wohl  die  Profilansicht  desselben  als  ebene  Flache  behandeln,  nicht  aber  der 
Umriß  dieses  Protils  bis  auf  die  weit  tiefer  liegende  untere  Schicht  ab- 
schneiden lassen,  indem  hier  die  ins  Profil  gestellte,  nicht  einfach  abgemn- 
dete,  sondern  durch  die  Nase  doppelt  gegliederte  VorderflBche  des  Gesichtes 
eine  durchgebildet«  Modellierung  verlangt  haben  würde.  Diesen  Schwierig- 
keiten glaubte  man  durch  eine  Bildung  in  der  Vorderansicht  begegnen  zu 
können,  ohne  dabei  das  einmal  gewählte  Prinzip  der  Stilisierung  aufgeben 
zu  mflssen.  Man  suchte  die  obere  Fläche  des  Beliefs  in  der  Fläche  der 
Stirn,  des  Nasenrückens  und  so  ziemlich  auch  im  vorderen  Kontur  des 
Kinnes  festzuhalten,  und  ließ  sich  die  Seitenflächen  der  Wangen  und  die 
Fläche  unter  dem  Kinn  senkrecht  von  der  tiefer  liegenden  Schicht  des 
Halses  abheben,  ohne  daß  eine  der  natfirlicheu  Rundung  der  Form  ent- 
sprechende Vermittlung  mit  der  vorderen  Gesichtsfläche  nur  versucht  wäre. 
Vielmehr  liegt  oberhalb  der  so  herausgehobenen  Schiebt  und  in  verhältnis- 
mäßig geringer  Vertiefung  unter  der  Fläche  der  Stirn  das  Gesicht  Sach 
nach  Art  einer  Maske  ausgeschnitten:  ein  seltenes  Beispiel  der  Unt«r- 
ordnung  natürlicher  Formen  unter  das  strenge  Geseb«  architektonischer 
Stilisierung, 

Hat  nun  schon  die  Vei^leichung  eines  solchen  Maskengesichtes  mit 
den  Formen  eines  rund  ausgearbeiteten  Kopfes  überhaupt  etwas  Bedenk- 
liches, so  wird  dieselbe  auch  durch  die  Betrachtung  des  einzelnen  keines- 
wegs empfohlen.  Vielmehr  treten  die  flachliegenden,  mandelförmig  ge- 
schnittenen und  stark  gegeneinander  geneigten  Augen,  der  ebenso  flach  ein- 
gekerbte Mund  und  das  längliche,  nach  unten  stark  zugespitzte  Gesicbtsoval 
des  Reliefs  sogar  in  einen  bestinunten  Gegensatz  zu  der  breiten  und  ge- 
drungenen Anlage  des  Marmorköpfchens,  in  dessen  Gesicht  die  unter  den 
emporgezogenen  Brauen  rund  geöffneten,  stark  umränderten  Augen  sich 
mit  den  weichen  und  dicken  Lippen  des  schmalen  Mundes  zu  einem  in 
archaischen  Werken  seltenen  Ausdrucke  individueller  Freundlichkeit  ver- 
einigen. 

Etwas  nähere  Berührungspunkte  ergeben  sich  aus  der  Vergleichung  mit 
der  bekannten  spartanischen  Basis,  die  auf  zwei  ihrer  Seiten  je  eine  männ- 
liche Figur,  das  eine  Mal  in  treundlicher,  das  andere  Mal  in  feindlicher 
Begegnung  mit  einer  weiblicheu  Gestalt  zeigt  (Ann.  dell' Inst  1861  Taf.  C; 
Bruon -Bruckmann,  Denkmäler  Taf.  326;  Löschcke,  Dorpater  Programm  von 
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1679).  Man  hat  den  6tU  dieses  Monumenta  wegen  einer  gewissen  Schwere 
der  VerhKltnisse  nnd  unter  Hinweisong  darauf,  daß  Selinunt  von  Doriem 
gegründet  war,  mit  dem  der  ältesten  selinuntischen  Metopen  vergleichen 
wollen,  als  ob  die  Stamm esangehCrigke Et  auch  f&r  den  Zusammenhang  des 
Kunststils  notwendig  maSgebeud  sein  mflSte!  Soll  Uegara  in  Hellas,  von 
wo  aas  in  der  18.  Olympiade  da^  sizilische  Meg&ra  gegründet  wurde,  da- 
mals schon  einen  megarisch  -  doriseben  KunststU  nach  seiner  Kolonie  expor- 
tiert haben  und  dieser  Stil  dann  zwanzig  Olympiaden  später  nach  dem 
von  hier  aus  gegründeten  Selinunt  übertragen  worden  sein?  Und  war  auch 
später  der  Kunststi)  in  Hegara,  sofern  es  einen  solchen  gab,  ein  doriscb- 
peloponnesiscberV  Für  die  Entwicklung  der  Kunst  ist  mindestens  ebenso 
wichtig,  wie  die  StammeseigentünUichkeit,  der  Gmnd  und  Boden,  auf  dem 
sie  erw&chst;  und  so  ist  ftir  den  Stil  der  selinnntischen  Bildwerke  die  Lage 
der  Stadt  am  westlichsten  Ende  des  Hellenentums,  die  groBe  Entfernung 
vom  Mutterlande,  in  Verbindung  mit  anderen  Bedingungen,  z.  B.  der  Natur 
des  Für  den  Tempelbau  vertDgbaren  Materials,  bestimmend  geworden.  Das 
wichtigste  Moment  bleibt  aber  immer  die  Sprache ,  welche  die  Bildwerke 
seihst  reden.  An  den  ältesten  selinuntischen  Metopen  ist  das  Charakte- 
ristische die  Modellierung  der  Form  in  ihrer  Rundung,  welche  die  Muskeln 
an  Armen,  Schenkeln  und  Waden,  dann  auch  die  Gliederung  der  Gelenke 
sogar  bis  zum  ÜbermaS  hervortreten  l&flt.  Im  Gegensatze  hierzu  bewahrt 
die  spartanische  Stele  die  obere  ebene  Fläche  ganz  ebenso,  wie  sie  den 
anderen  spartanischen  Beliefs  eigentümlich  ist,  und  unterscheidet  sich  von 
diesen  nnr  dadurch,  daB  diese  obere  Fläche  über  die  GmndAäcbe  des  Reliefs 
sehr  stark  emporgehoben  ist.  Zwiuchen  oberer  und  unterer  Fläche  aber 
fehlt  die  Vermittlung  durch  eine  durchgebildete  mnde  Modellierung  der 
einzelnen  Formen.  Zwar,  sind  die  Seit«nflichen  nicht  so  scharf  abgeschnitten, 
wie  die  Schichten  insbesondere  des  Beliefs  von  Chrysapha.  Aber  die  Kanten 
der  oberen  Fläche  sind  nur  etwa  insoweit  abgerundet,  wie  es  bei  einem 
Flachrelief  verlangt  wird.  Gerade  dadurch  entsteht  der  Eindruck  der 
Schwere,  indem  zu  dem  UmriB  der  eben  und  breit  gehaltonen  oberen  FUche 
die  Ihcks  der  Reliefschicht  gewissermaßen  hinznwfichst.  In  diesem  Mangel 
an  Durchbildung  der  Seitenfläche  ist  es  allerdings  begründet,  daß  die  Köpfe 
des  Reliefs  sich  in  einer  Vergleichung  mit  der  Vorderansicht  des  Köpfchens 
von  Mfelign  nicht  eignen,  wohl  aber  fQr  die  Profilansicht.  Hier  tritt  uns 
als  ein  äußeres  Zeichen  der  Verwandtschaft  mit  dem  Kopfe  der  Vorderseite 
des  Reliefs  der  seltene  Schnitt  des  Haares  ent^gen,  das  nach  hinten  nicht 
in  einen  Schopf  gesammelt,  sondern  halblang  in  gerader,  hori/.ontaler  Linie 
abgeschnitten  um  den  Nacken  bis  senkrecht  unter  die  Ohren  herumläuft. 
Gemeinsaro  ist  femer  das  Kurze,  Gedrungene  der  Gesamtanlage,  und  wenn 
auch  an  dem  Köpfchen  aus  Meligu  von  dem  Halse  nur  wenig  erhalten  ist, 
so  werden  wir  uns  doch  nach  diesen  Ansätzen  das  Verhältnis  des  Kopfes 
nun  Körper  in  ähnlicher  Weise  vorzustellen  haben,  wie  in  den  I'lgnren  des 
Reliefs,  umgekehrt  werden  wir  aus  der  Behandlung  des  Bartes  in  dem 
Rundköpfchen  die  Folgerung  ziehen  dürfen,  daß  auch  der  Kopf  des  Reliefs, 
wenn  nicht  sicher,  doch  aller  Wahrscheinlichkeit  nach  für  bärtig  xu 
halten  ist. 

Eine    Gemeinsamkeit   der    Grundanschauungen    ist   also    unverkennbar; 
doch  ist  zuzugeben,  daß  die   etwas  fortgeschrittenere  Entwicklung  in  dem 
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Köpfchen  mehr  geeignet  igt  uns  über  die  Natur  des  Reliefs  aufzuklären, 
als  daß  das  Köpfchen  durch  das  Belief  neues  Licht  erhielte.  Zu  einem 
besseren  Verständnis  werden  wir  der  Ver^leiohnng  von  Bnndwerken  nicht 
entbehren  können,  deren  wir  jetzt  infolge  der  olympischen  Entdeckungen 
bereits  eine  grfiSere  Reihe  besitzen. 

An  den  Anfang  derselben   setzen  wir  den  Kolossalkopf  aus  Kalkstein, 
den  man   als  dem  Tempelbilde  des  Heraiou   angehßrig  betrachtet  [Abb.  11. 
Olympia,  die  Ergebnisse  der  Ausgrab,  III  Taf.  1.    Br.-Br.  Taf.  441].    Dem 
Wesen   dieses    Kopfes   entspricht   es   wohl   am   meisten,    wenn  wir  ihn  den 
Inkunabeln  der  Kunst  zuzählen.    Es  liegt  in  diesem  Worte  der  Begriff  des 
Unentwickelten,  und  gewiB  herrscht  in  jenem  Kopfe  kein  so  ausgesprochenes 
stilistisches  Prinzip,  wie  z.  B.  trotz 
des   entschiedensten   Archaismus   in 
dem    Relief   von    Chrysapha.     Und 
doch,   vergleichen  wir  ihn  mit  dem 
durch  AbgOsse  bekannten  archaischen 
Athenekopf  von  der  AkropoUs[Brunn- 
Bruckmann  T&f.  471],   so  läßt  sich 
ein  scharfer  Gegensatz  der   kfinstle- 
rischen  Auffassung  nicht  verkennen: 
im  Athenekopf  ein  kräftiges  Hervor- 
quellen vollsaftiger  Formen  von  in- 
nen heraus,  ein  fleischiger  Charakter; 
im  Kopfe  der  Hera  ein  Betonen  der 
harten,  festen  Formen  der  Knochen, 
eine    gewisse    Trockenheit    in    dem 
Einkerben  und  Herausschneiden  der 
Haare,  der  Augenränder,  der  Lippen. 
Hand  in  Hand  damit  geht  eine  pro- 
saische Nüchternheit  der  Auffassung, 
die  in  der  Behandlung  des  einzelnen 
mehr  nach  porträtmäSiger  Individua- 
lisierung als  nach  idealisierenderVer- 
ti.  H»».  KnUiitaiiikopf  In  OiympiK  allgemeineruug  der  Form  strebt  Nur 

(Boiuch«,  uiMnpiii  ).)  in  der  Gesamtanlage  zeigen  sich  die 

Keime  des  peloponncsischen,  auf  deu 
architektonischen  Aufbau  des  Ganzen  gerichteten  BUdungsprinzipes,  wenn 
auch  z.  B.  in  der  Anfligung  des  OhreH  ein  auch  sonst  in  der  archaischen 
Kunst  nicht  seltenes  Ungeschick  hervortritt. 

Einen  schon  wesentlich  ve linderten  Charakter  trägt  bin  weibliches 
Köpfchen  aus  Olympia  [Ei^ebn.  IV  T.  7,  88],  treilich  nicht  eigentlich  ein 
Rundwerk,  sondern  die  vordere  Hälfte  eines  in  der  Art  eines  Antefiies  in 
vollem  Relief  gearbeiteten  Kopfes.  Auch  hier  begegnen  wir  noch  der  Ten- 
denz zur  Individualisierung  in  Mund,  Augen  und  Augenbrauen;  aber  die 
Abgrenzung  der  Flächen  macht  sich  schon  bestimmter  geltend  und  wird 
nur  etwas  verdunkelt  durch  gewisse  Eigentümlichkeiten  der  technischen 
Herstellung.  Wir  besitzen  nämUch  nicht  eigentlich  den  Kopf,  sondern  die 
antike  Metallform,  aus  welcher  der  AbguB  genonmien  ist.  Diese  selbst 
moebt«  über  ein  Modell  aus  Ton  oder  Terrakotta  gegossen  sein,  wobei  die 
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Rauheiten  und  üiiebeubeit«n  des  Gusses  ein  Nachbessern  und  Ol&tten  nötig 
machten.  Bei  noch  mangelhafter  Tedinik  der  Ziselierung  aher  und  der 
Ungewobntheit,  sich  in  den  negativen  Formen  der  Matrixe  zurechtzufinden, 
konnte  es  leicht  geschehen,  daß  in  den  grSBeren  Flächen  die  Feiaheiten 
der  Modellierung  verputzt,  die  Linien  in  den  Tiefen  dagegen,  die  im  Aus- 
güsse erhaben  erschienen,  verscb&rft  wiirden.  Daraus  erklärt  sich  die  Scharf- 
kantigkeit in  den  Löckchen  aber  der  Stirn,  des  Nasenrückens,  der  RBnder 
der  Augen  und  Lippen,  während  z.  B.  die  in  ihrer  Anlage  rundlicheren 
seitwärts  herabhängenden  langen  Locken  durch  Verpntzung  verweichlicht 
^scheinen.     Der  Oesamt«harakter  ist  also  noch  lax-archaisch. 

Reicher  ist  unser  Material  fflr  den  streng  archaischen  Stil,  und  ich 
darf  hier  auf  die  AusSlhrang  hinweisen,  die  ich  bei  der  Publikation  eines 
im  Berliner  Musenm  befindlichen  Bronzekopfes  aus  Kytfaera  gegeben  habe 
(oben  S.  141  f.}.  In  diesem  und  dem  stilistisch  nahe  verwandten  marmornen 
Kolossalkopfe  der  Villa  Ludovisi  (Mon.  dell'  Inst,  X  1;  Br.-Br.  Taf.  223} 
ist  an  die  Stelle  eines  mehr  individuellen  Suobens  und  Tastens  bereits  ein 
bestimmtes,  durch  die  Tradition  schulmäSiger  Arbeit  gereinigtes  und  ge- 
festigtes System  der  Formen  getreten,  welches  der  Zeit  nach  etwa  auf 
gleicher  Hohe  mit  derjenigen  Entwicklung  des  Aginetischen  Stils  steht,  die 
uns  in  der  Gruppe  des  Westgiebels  entgegentritt. 

Wenn  aber  in  diesen  beiden  KCpfen  das  Grundprinzip  der  peloponne- 
aischen  Kunst  in  der  gesamten  AulTassung  der  Formen,  das  Ausgeben  von 
den  mathematisch  architektonischen  Grundlagen  des  SchSdelbanes,  die  klare 
Disposition  der  Flächen,  das  Unterordnen  des  seiner  Natur  nach  verfinder- 
licheren  Details  der  weicheren  Formen  des  Fleisches  nnd  der  Haut  in  sehr 
fibereinstimmender  Weise  zur  Anschauung  gebracht  wird,  so  erscheint  diese 
enge  Verwandtschaft  in  einem  noch  bestimmteren  Lichte  diu^h  eine  Be- 
merkung A.  V.  Sallets  in  der  Zeitschr.  f.  Numism.  IX  S.  141.  Auf  Grund 
der  Vergleichung  archaischer  Mflnzen  von  Knidos  erklärt  er  nämlich  den 
Kopf  von  Kjtlier&  fOr  weiblich  und  erkennt  in  ihm  die  dort  besonders  hoch 
verehrte  Aphrodite.  Der  kttnstlerische  Charakter  der  Formen  bietet  dafOr  die 
beste  Bestätigung;  denn  bei  aller  archaischen  Strenge  der  Anlage  läBt  sich  in 
der  Behandlung  der  Oberfläche,  sobald  einmal  unsere  Aufmerksamkeit  auf 
diesen  Punkt  gelenkt  wird,  weibliche  Zartheit  und  Weichheit  nicht  verkennen. 

Um  uns  davon  zu  Überzeugen,  ist  nichts  geeigneter  als  die  Vergleichung 
eines  stUverwandten  Bronzekopfes  des  Zeus  aus  Olympia  [Ergebn.  IV  T.  1], 
der  uns  den  Gegensatz  männlicher  Formen  nicht  etwa  nur  durch  seine 
Bärtigkeit,  sondern  in  seiner  gesamten  Anlage  und  Durchbildung  lebendig 
vor  Augen  stellt  Die  Betonung  des  Knochenbaues,  die  schon  an  den  weib- 
lichen Kfipfen  hervorgehoben  werden  mußte,  tritt  hier  in  verstärktem  Maße 
hervor:  alle  Aber  dem  Gerüste  desselben  sich  ausbreitenden  Formen  sind 
knapper  und  magerer  gehalten;  die  Umrisse  des  Stimknocbens,  der  Augen- 
lider und  des  Mundes  sind  härter  und  schärfer  geschnitten.  Selbst  der  Bart., 
welcher  den  unteren  Teil  des  Gesichtes  bedeckt,  scheint  nicht  bestimmt,  die 
Formen  desselben  zu  verhallen,  sondern  vielmehr  den  strengen  und  herben 
Bau  des  Kinnes  und  der  Kinnlade  nur  noch  schärfer  zu  betonen.  —  Über- 
haupt verdient  dieser  Kopf  in  der  Reihe  der  peloponnesischen  Arbeiten  be- 
sondere Beachtung.  Wir  ftlhlen  uns  angezogen  durch  die  feine  Ziselierung 
des  leicht  gewellten  Haares,  durch  die  Sauberkeit  in  der  Ausarbeitung  der 
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in  zwei  Reihen  die  Stirn  umkränzenden  schneckenfSnnigen  LQckchen;  wir 
werden  iast  fiberrascht  durch  die  Eleganz  in  der  Anordnung  uDd  Durch- _ 
bildung  der  den  Haarschopf  umschlingenden  B&nder.  Der  Zuschnitt  des 
Bartes  erinnert  uns  sogar  an  die  vollendetste  der  aiginetischen  Statuen,  den 
Sterbenden  in  der  Ecke  des  Ost^ebeb.  Gerade  dieser  Vergleich  aber  kann 
uns  bei  näherer  Betrachtung  lehren,  daB  der  feine  dekorative  Sinn  des 
Künstlers  wohl  imstande  ist,  uns  über  das  Mafl  des  Verständnisses  der  or- 
ganischen Foi-men  einigermaßen  7.u  tauschen.  Wie  bei  den  weniger  ent- 
wiGkelt«n  Köpfen  des  Sginetischen  Westgiehels  nämlich  überspannt  der  Band 
des  StimknocheDS  die  beiden  Äugen  nicht  in  einem  einheitUchen  Sachen 
Bogen,  sondern  er  senkt  sich  von  beiden  Seiten  gegen  die  Wurzel  der  Nase 
herab,  welche  dadurch  in  ihrer  Länge  nicht  unwesentlich  geschmälert  wird. 
Die  inneren  Augenwinkel  aber  sind  nicht  scharf  in  die  durch  Stimknochen 
und  Nasenbein  gebildeten  Ecken  hinein-,  sondern  stark  nach  unten,  bis 
gegen  die  Mitte  des  Nasenbeins  herabgerUckt,  so  daB  das  Auge,  indem  der 
ümrifi  des  oberen  Lides  mit  dem  des  Oberaugenhöhlen raudes  fast  parallel 
verläuft,  ziemlich  niedrig  gestellt  erscheint,  und  dadurch  wiederum  die  Aus- 
dehnung der  Wangen  eine  Verkürzung  erleidet.  Nehmen  wir  dazu  die 
schon  erwähnte  knappe  Anlage  von  Kinn  und  Kinnlade,  so  ergibt  sich,  daß 
das  Gesicht  in  seinen  Dimensionen  von  oben  nach  unten  etwas  zusammen- 
gedrückt und  umgekehrt  wieder  in  seinem  Querdurchschnitt  zu  breit  er- 
scheint. Es  erhält  dadurch  einen  etwas  maskenartigen  Charakter,  der 
einigermaßen  an  den  Kopf  des  Reliefs  von  Ohrysapha  erinnern  kann,  sich 
indessen  weniger  ftthlbar  macht,  weil  die  Flächen  der  Vorderansicht  sich 
mit  denen  des  Profils  in  abgerundeter  plastischer  Modellierung  Terbinden 
und  in  der  Breite  dieser  letzteren  ihre  organische  Ergänzung  finden. 

Erinnern  wir  uns  jetzt  an  den  ältesten  Hera-  und  au  den  aus  einer 
Metallform  genommenen  Hochrelief  köpf,  so  erkennen  wir  leicht,  daß  in  dem 
Zenskopfe  das  Stadium  einer  lax-archaischen  Fdrmenbehandlung  nicht  nur 
überwunden  ist,  sondern  daß  sich  sogar  eine  starke  Beaktjon  gegen  dieselbe 
geltend  macht.  Sie  beruht  zu  einem  nicht  geringen  Teile  auf  den  Fort- 
schritten der  Bronzetechnik.  Die  Erkenntnis  der  Natur  dieses  Materials 
führte  den  Künstler  zunächst  auf  jene  saubere  dekorative  Durchbildung  des 
einzelnen,  nicht  weniger  aber  auch  auf  die  knappe  und  magere  Behandlung 
aller  Formen,  welche  sich  mit  einem  bestimmten  Bewußtsein  gegen  alles 
Unsichere,  Weiche  und  Verschwommene  wie  gegen  alles  Überschüssige  einer 
laxen  Auffassung  richtet.  So  repi^entiert  der  Zeuskopf  die  Stufe  eines 
strengen  Archaismus  in  einer  zu  einseitigen  Tendenz  auf  itsjyötijs  und  ov- 
OTol^,  der  gegenüber  die  beiden  FrauenkSpfe  aus  Kythera  und  in  der  Villa 
Ludovisi  durch  die  Milderung  der  Einseitigkeit  und  die  Ausgleichung  der 
Gegensätze  bereits  wieder  einen  Fortschritt  bezeichnen.  Am  Zenstypus  selbst 
läßt  sich  ein  ähnlicher  Prozeß  wenigstens  in  der  Anlage  eines  Terrakotta- 
kopfes aus  Olympia  [IH,  Taf,  7,  4]  verfolgen,  wenn  auch  die  Verwitterung 
der  Oberfläche  ein  urteil  über  die  Ausführung  im  einzelnen  nicht  gestattet. 

Daß  sich  an  der  bekannten  Bronzestatue  aus  Piombino  im  Louvre 
(Rayet  Milete  Taf.  29;  Br.-Br.  Taf.  78)  und  an  dem  Bronzekopfe  eines 
Jünglings  aus  Herculanum  (Mon.  dell'  Inst.  IX  16)  [Collignon,  Gescb.  d.  gr. 
Plastik  I,  F^.  150J  die  Ansätze  von  weiteren  Entwicklungen  bemerken 
lassen,  mag  hier  nur  kurz  berührt  werden. 
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Wir  kehren  jettt  za  dem  Marmorköpfchen  von  Ueligu  zurttck,  dessen 
Beurteilung  trotz  der  zur  Vergleichung  herbeigezogenen  Monumente  noch 
immer  manchen  Schwierigkeiten  nnterwori'en  bleibt.  Eine  Mannorarbsit  von 
so  kleinen  Dimensionen  gestattet  in  keiner  Weise  eine  so  feine  Durcbbil- 
dnng,  wie  etwa  verhSltnißmaBig  ein  Kopf  in  LebensgrOBe  aus  dem  gleichen 
Material  oder  selbst  eine  weit  kleinere  Bronze.  Nicht  minder  schwierig  er- 
scheint es ,  bei  einem  isolierten ,  vom  K9rper  losgelösten  Köpfchen  einen 
sicheren  Maßstab  zu  gewinnen,  ob  gewisse  Unvollkommenbetten  auf  Bechnnng 
eines  Hangels  an  Verst&ndnis,  einer  bandwerksmdfiigen  Ausftihrung,  oder 
nicht  vielmehr  einer  gewissen  Sorglosigkeit  und  Flüchtigkeit  zu  setzen  sind, 
die  eben  in  der  Kleinheit  oder  vielleicht  in  dem  untergeordneten  Zwecke 
des  Ganzen  eine  gewisse  Entschuldigung  finden  könnte.  So  sind  an  dem 
Köpfchen  von  Meligu  jedenfalls  die  Ohren  in  ihrer  zu  hohen  Stellung  durch- 
aus verfehlt  nnd  in  der  AusfOhrung  ganz  vemacblftssigt;  und  dennoch  würde 
es  allem  Anschein  nach  irrig  sein,  diesen  Punkt  besonders  zu  betonen  nnd 
etwa  zum  Ausgangspunkte  für  die  Beurteilung  des  Ganzen  zu  w&hlen. 
Richtiger  wird  es  sein,  uns  daran  zu  erinnern,  daß  das  Köpfchen  mit  der 
spartanischen  Hochreliefatele  das  Kurze,  Gedrungene  der  Gesamtanlage,  etwas 
Überscbflssiges  in  dem  Volumen  des  Ganzen  gemein  hat.  Zu  dieser  Schwere, 
die  wir  nicht  mit  der  schwellenden  Fülle  z.  B.  des  alten  Athenekopfes  von 
der  Akropolis  verwechseln  dürfen,  tritt  das  besondere  Prinzip  der  Stilisierung, 
welches  die  Hauptmassen  in  größeren  FlBchen  zusammenzuhalten  bestrebt 
ist,  in  einen  gewissen  Gegeusste.  An  den  spartanischen  Flachreliefs  spricht 
sich  dieses  Prinzip  in  einem  knappen  und  scharfen  Beschneiden  der  Massen 
in  ihren  Umrissen  aus.  An  dem  Köpfchen  soll  die  natürliche  Rundung  des 
Schädels  in  der  breiten  und  geebneten  YorderflOche  der  Stirn  und  in  den 
rechtwinklig  abfallenden  Seitenflächen  von  Stirn  und  Wangen  einem  qua- 
dratischen Schema  angenähert  werden,  aber  nicht  wie  etwa  bei  einem  runden 
Holzstamme  durch  Behauen  der  vier  Seiten,  sondern  wie  dorch  Zusammen^ 
drücken  oder  -pressen  eines  runden  elastischen  Körpers.  Ebenso  scheint 
das  Gesicht  in  der  Vorderansicht  annähernd  in  den  Bahmen  eines  Vierecks 
eingeigt,  welches  durch  die  viel  zu  hoch  stehenden  Ohren  und  die  zu  tief 
herabgerückten  Ecken  der  Kinnladen  markiert  und  oben  durch  die  flache 
Bogenlinie  des  ungescheitelten  Haares,  unten  durch  das  kurze,  breit  nach 
oben  gedrückt«  Kinn  begrenzt  wird.  Diesem  Bau  entsprechend  verschwinden 
in  der  Profilansicht  die  Formen  der  Vorderseite  fast  ganz  in  der  Verkür- 
zung, wllhrend  in  dem  wenig  hoch  gewölbten  SchSdel  und  in  der  geringen 
Gliederung  des  Nackens  sich  wiederum  die  Tendenz  zu  quadratischer  Bil- 
dung geltend  macht. 

So  tritt  dieser  Kopf  nach  seinen  allgemeinen  Verhältnissen  in  einen 
scharfen  Gegensatz  zu  dem  bronzenen  Zenskopfe  von  Olympia.  Zu  einem 
nicht  geringen  Teile  mag  derselbe  auf  die  Verschiedenheit  des  Materials 
zurückgeführt  werden.  Man  mächte  behaupten,  am  Mannor  sei  von  dem 
Stoffe  möglichst  wenig,  nur  das  Notwendigste  weggeschnitten  worden,  um 
die  Formen  ans  Licht  treten  zu  lassen,  bei  der  Bronze  habe  es  sich  darum 
gehandelt,  durch  das  schärfste  Aus-  und  Abarbeiten  die  Formen  auf  das 
knappste  Maß  zu  beschränken.  Im  Mannor  finden  wir  statt  der  raffinierten 
Stirnlöckchen  eine  wulstige,  ungegliederte  Masse;  dos  Haar  selbst  ist  nur 
mit  dem    Spitzeisen   bearbeitet,    als  sollte   es   erst  für  eine  durchgefülirtere 
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BebandluDg  vorbereitet  werden.  Die  Augenbrauen  bat  man  in  breitem 
und  vollem  Belief  stehen  lassen;  der  Augapfel  tritt  gerundet  hervor  und 
ist  von  dicken  Augenlidern  stark  umrSndert.  Auch  der  Mund  zeigt  statt 
streng  geschlossener  vielmehr  weiche  und  gerundete  Lippen.  Und  dennoch 
l&Qt  sich  trotz  dieser  tastbaren  Verschiedenheiten  eine  ebenso  grofle  Ver- 
wandtschaft nicht  ableugnen.  Sie  zeigt  sich  nicht  nur  in  der  allgemeinen 
architektonischen  Auffassung  der  Fl&chen,  in  der  flachen  Anlage  und  der 
scharfen  oberen  Begrenzung  des  Backenbartee,  in  dem  Üherfallen  des  Schnur- 
bartes fiber  denselben,  sondern  auch  in  den  Formen  des  eigentlichen  Ant- 
litaes,  namentlich  in  der  Art,  wie  der  Mund  sich  in  die  Flächen  »wischen 
Wangen  und  Kinn  einsetzt,  auf  der  es  beruht,  daß  in  beiden  Köpfen  der 
untere  Teil  des  Gesichtes  etwas  zusammengedrückt  erscheint. 

freilich  tritt  darin,  wie  hier  jede  einzelne  Form  ftlr  sich  entwickelt 
ist,  wieder  ein  Gegensatz  anderer  Art  hervor.  Der  Kopf  des  Zeus  ist  ein 
Götterkopf:  nicht  das  vollendete  Ideal  des  Zeus,  aber  doch  ein  Kopf,  der 
nicht  einfach  der  Wirklichkeit  nachgebildet,  sondern  nach  einer  dem  Künstler 
vorschwebenden  Vorstellung  in  gewissen  für  das  Bild  des  Gottes  allgemein 
gültigen  typischen  Formen  frei  gestaltet  worden  ist.  In  dem  Marmoritöpf- 
chen  wird  niemand  das  Bild  eines  Gottes  suchen,  schwerlich  auch  nur  eine 
Darstellung  aus  der  Heroenwelt  voraussetzen.  Es  mag  einem  Weihgeechenke 
angehören,  bei  dem  beabsichtigt  war,  das  Bild  einer  wirklichen  Person 
nach  ihrer  individuellen  Erscheinung  im  Marmor  vriederzngeben.  Von  einem 
Fortist  im  höheren  Sinne  mochte  ein  solches  Bild  ebenso  weit  entfernt  sein, 
wie  der  Zeuskopf  von  einem  wirklichen  Götterideale.  Nicht  zu  verkennen 
aber  ist,  daß  der  Blick  des  Auges,  der,  wenn  die  UngleichmKßigkeit  der 
Korrosion  des  Augapfels  im  Gipsabgüsse  nicht  täuscht,  durch  Bemalung  der 
Iris  noch  bestimmter  fixiert  war,  die  freundlichen  Züge  des  Mundes  und 
seiner  Umgebung,  die  beim  NasenflQgel  b^innende  Faltung  der  Wangen  in 
demselben  MaQe  individuell  behandelt  sind,  wie  beim  Zeuskopfe  das  Ty- 
pische der  Auffassung  vorwaltet.  In  diesem  verhältnismäflig  gelungenen 
Ausdrucke  persönlicben  Charakters  ist  es  auch  begründet,  daß  der  Kopf 
bei  längerer  Betrachtung  nicht  verUert ,  sondern  durch  sein  freundliches 
Naturell  eine  gewisse  Anziehung  .auf  den  Beschauer  auszuüben  imstande  ist. 
Wir  gewinnen  die  Überzeugung,  daQ  der  Künstler  sich  von  einem  be- 
stimmten Bewußtsein  dessen  leiten  ließ,  was  er  darzustellen  im  Sinne  hatte, 
daß  wir  also  wohl  von  einer  gewissen  Derbheit  der  Ausführung  sprechen 
dürfen,  nicht  aber  von  einer  rein  handwerksmäßigen  Behandlung,  der  ein 
künstlerischer  Charakter  nicht  innewohne. 

Überblicken  wir  schließlich  noch  einmal  das  gesamte  Material,  welches 
wir  der  Erörterung  unterzogen,  so  hat  es  uns  gedient,  die  stilistische  Ent- 
wicklung in  der  Darstellung  des  menschlichen  Kopfes  innerhalb  der  Grenzen 
einer  einzelnen,  der  peloponnesischeu  Schule  von  laxen  Anfängen  bis  zur 
mittleren  Stufe  des  Archaismus  zu  verfolgen,  wobei  sich  außerdem  ergab, 
daß  diese  Entwicklung  hinsichtlich  der  Objekte  der  Darstellung  sich  nach 
zwei  verschiedenen  Zielen  bewegte.  In  dem  Kopfe  der  olympischen  Hera, 
wie  wir  voraussetzen  dürfen,  einem  der  von  Pausanias  V  16,  1  als  mtlä 
bezeichneten  ^^ya,  vermochte  sich  der  Künstler  von  ein&cher  Nachahmung 
der  Natur  noch  nicht  loszumachen;  ein  nüchtern  realistischer  Grundzug 
geht  durch  die  gan/.e  Arbeit.     Schon  in  dem    aus  einer  Metallform  genom- 
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menen  Hoohreliefkopfe  Terallgemeinem  sioh  die  FormoD  durch  Uotordrückung 
einzelner  realistiscber  ZUge.  Aber  eist  m  dem  bronzenen  Zeuskopfe  ge- 
langt eine  streng  t^'i^'^^^  ÄufTassung  der  Formen  inuerbalb  der  Grenzen 
eines  ausgeprägten  Ärcbiusmus  zum  Durchbrach.  Sie  entwickelt  sich  so- 
dann in  der  durch  diese  Oruadlage  gegebenen  Richtung  lu  einem  gemilderten 
Archaismus  in  dem  Terrakottakopfe  des  Zeus,  dem  Marmorkopfe  in  Villa 
Ludovisi,  dem  bronzenen  von  Kythera  bis  zu  dem  Apollo  in  Louvre.  Auf 
etwa  gleicher  stilistischer  Linie  mit  dem  bronzenen  Zeuskopfe  steht  das 
£8pfohen  von  Meligu,  nur  dafi  hier  im  Gegensatz  zu  dem  typischen  das 
schon  in  der  Hera  vorhandene  individuell  portrBtmaßige  Element  wieder 
at&rker  betont  und  zu  bewuSter  und  selbständiger  Geltung  erhoben  wird. 
Die  weitere  Durohbildong  desselben  liegt  in  dem  bronzenen  Jflnglingskopfe 
aus  Hercnlanum  vor.  Da  jedoch  eine  direkte  Vet^Ieiehung  durch  die  Ver- 
schiedenheit des  Materials  und  nicht  weniger  des  Lebensalters  der  dar- 
gestellten Person  erschwert  wird,  so  m^  hier  zum  Schluß  noch  auf  ein 
Uarmorwerk,  einen  fast  lebensgroflen  Portr&tkopf  aua  Olympia  [III,  Taf.  6, 1.2] 
verwiesen  werden,  dessen  anfangs  versuchte  Beziehung  auf  den  von  Pausanias 
(VI  17,  ö)  erwähnten  Eperastos  allerdings  bereits  wieder  aufgegeben  ist. 
Vergleichen  wir  den  Ausdruck  von  Freundlichkeit  in  der  Umgebung  des 
Hundes  und  selbst  darüber  hinaus,  der  fSr  den  einen  wie  den  anderen 
Hannorkopf  so  charakteristisch  ist,  so  möchte  man  von  einer  Familien- 
ähnlichkeit sprechen,  welche  vorauszusetzen  doch  aller  Grund  fehlt.  Um  so 
mehr  werden  wir  auf  eine  nahe  kflnsÜerische  Verwandtschaft  eohliefien 
müssen;  und  in  der  Tat  erklären  sioh  die  Eigentümlichkeiten  des  angeb- 
lichen Eperastoskopfes  am  einfachsten  durch  die  Annahme,  daß  in  ihm  die 
Aoschaatmgen ,  welche  in  dem  Köpfchen  von  Meligu  erst  in  ihren  Grund- 
lagen gegeben  sind,  auf  eine  höhere  Stufe  der  Ausbildung  gehoben  er- 
scheinen, wie  sie  sich  teils  bei  einer  Ausführung  in  gröBerem  Mafistabe  und 
noch  mehr  bei  einem  in  gleicher  Richtung  vorschreitenden  Verständnis  mit 
einer  inneren  Notwendigkeit  ergeben  moflto. 

So  bewegt  sich  die  peloponnesische  Kunst  von  gleichen  Grundlagen 
ausgehend  auf  nebeneinander  laufenden  Wegen  dem  doppelten  Ziele  zu,  vom 
Typischen  zum  Ideal  und  von  einer  individuellen  Auflassung  zu  wirklicher 
Portr&tbildusg  vorzudringen.  Noch  vor  weniger  als  einem  Jahrzehnt  w&re 
es  unmöglich  gewesen,  den  Nachweis  einer  solchen  Entwicklung  auch  nur 
ernsthaft  ins  Auge  zu  fEkSSen.  Wenn  es  jetzt  gelungen  ist,  sie  wenigstens 
in  ihren  wesentlichsten  Grundzügen  festzustellen,  so  werden  wir  dabei  nicht 
vergessen  dürfen,  welche  Bedeutung  im  Zusammenhange  einer  systematischen 
Untersuchung  auch  so  unscheinbare  Arbeiten  gewinnen,  wie  das  Köpfchen 
vun  Meligu,  das  den  Ausgangspunkt  der  vorstehenden  Erörterungen  bildete. 

Über  das  Alter  der  alginetigchen  Bildwerk«.*] 

(1867.) 

Als  eine  der  ersten  wissenschaftlichen  Aufgaben,  die  sich  mir  als  Ar- 
chäologen hier  in  München  darboten,  muBte  Ich  e.i  notwendig  betrachten, 

•)8itzniigBber.d.B.  Akad.  d,W.,  philoa.-phüol.  CI.,  1887,  S.  1—27.  Vorgetragen 
in  der OlyptetheV  am  4.  Mai  IB67.  [Tgl.  Abb.  bei  Bmun-Rrackmann  T.  33— 38;  121. | 
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mir  fiber  den  Wert  und  die  Bedeutung  der  in  der  GlyptoÜiek  8r.  Majestät 
K6nig  Ludwigs  I.  Tereinigten  antiken  KunstdenkmiJer  ein  selbständiges  Ur- 
teil ZQ  bilden  und  namentlich  za  fragen,  bis  ztt  welchem  Grade  der  Nutzen, 
den  die  Wissenficbaft  aus  ihrer  Betrachtung  zu  ziehen  vennOge,  durch  die 
bisherigen  Untersuchungen  bereits  erschöpft  sei.  Ein  flüchtiger  Blick  auf 
das,  was  seit  Gründung  der  Glyptothek  über  dieselben  von  einzelnen  Ar- 
beiten Teröffentlicbt  worden  ist,  mußte  die  Vermutung  erregen,  daß  hier 
noch  manches  zu  tun  übrig  bleibe;  und  diese  Vermutung  erwies  sich  mir 
im  Angesichte  der  Monumente  bald  als  nur  zu  begründet;  es  zeigte  sich, 
daB  gerade  die  bedeutendsten  unter  ihnen  fast  durchgängig  einer  erneuten 
Prüfung  bedurften.  Beginnen  wir  bei  denjenigen  Werken,  auf  deren  Besitz 
stolz  zu  sein  Münohen  vorzugsweise  Ursache  hat,  den  aiginetischen  Giebel- 
gruppen, und  stellen  die  einfachste  Frage:  welcher  Zeit  dieselben  angehören, 
so  müssen  wir  gestehen,  dafi  dieselbe  noch  keine  allseitig  befriedigende  und 
überzeugende  Beantwortung  .  gefunden  hat.  Ebensowenig  darf  die  Frage 
nach  dem  Verhältnis  dieser,  aiginetischon  Skulpturen  zu  denen  anderer  alt- 
griechischer  Kunstschulen  als  hinlänglich  ergründet  betrachtet  werden. 
Andere  Fragen  knüpfen  sich  an  die  Aufst«llung  und  Anordnung  wenigstens 
der  einen  minder  gut  erhaltenen  unter  den  beiden  Giebelgruppen.  Sie  sehen 
also,  dafl  die  Aigineten  allein  mehr  Stoff  zur  Erörterung  darbiet«n,  als  sich 
in  der  einem  kurzen  Vortrage  zugemessenen  Zeit  erschöpfen  läflt,  und  ich 
werde  mich  daher  für  heute  auf  die  erste  der  oben  berührten  Fn^en,  nKm- 
lich  die  nach  dem  Alter  dieser  Bildwerke,  beschränken. 

Unberücksichtigt  werden  wir  die  extremsten  Ansichten  lassen  dürfen. 
Denn  niemand  wird  niit  BoB  (Königsreisen  I  S,  147)  über  Pisander  und 
die  dreißiger  Olympiaden,  ja  noch  weiter  zurückgehen  wollen.  Selbst  die 
Ansicht  Meyers  (Gesch.  d.  Kunst  II  S.  36),  der  diese  Skulpturen  etwas 
früher  als  um  0).  65  [520  v.  Chr.]  setzte,  findet  heutzutage  schwerlich  noch 
einen  Verteidiger.  Andererseite  wird  niemand  mit  Hirt  (in  Wolfs  lit  Anal.  II 
191),  obwohl  dieser  einen  wichtigen  Punkt  richtiger  und  schärfer  als  ajidere 
betont  hat,  bis  in  die  achtziger  Olympiaden  herabsteigen  mögen,  indem  der 
Verlust  der  SelbaUndigkeit  Aiginas,  Ol.  HO,  3/4  [456/57  t.  Chr.],  auch  für 
die  Ausführung  der  Giebelgruppen  einen  positiven  terminns  ante  quem  dar- 
bietet Trotzdem  bleibt  immer  noch  ein  Schwanken  zwischen  zwei  An- 
sichten, von  denen  die  eine  sich  etwa  für  die  Mitte  der  sechziger  Olympiaden 
entscheidet,  die  andere  für  die  unmittelbar  auf  die  Perserkriege  oder  die 
Schlachten  von  Salamis  und  Plataeae  folgende  Zeit:  also  ein  Schwanken 
von  40 — 50  Jahren.  Wir  werden  zunBchst  fragen,  welche  Gründe  von 
beiden  Seiten  ins  Feld  geführt  werden,  und  zwar  nach  Anleitung  der  letzten 
eingehenderen  Besprechung  der  Frage  von  Overbeck  in  der  Zeitschrift  für 
Altertumswissensch.  1856,  S.  409ff. 

Overbeck,  der  für  die  ältere  Zeit  stimmt,  möchte  zuerst  die  Archi- 
tektur des  Tempels  geltend  machen,  die  nach  Cockereü,  Bröndsted  und 
Klenze  älterer  dorischer  Art  sei  und  den  Pästoner  Tempeln  näher  stehe  als 
z.  B.  dem  aogenannten  Theseion.  Allein,  sofern  dies  auch  wirklich  der 
Fall  sein  sollte,  so  bleibt  doch  immer  noch  die  Frage,  ob  nicht  unmittel- 
bar vor  der  Entwickeluitg  dun  spezifisch  attischeo  Dorismus  am  Tbeseion  die 
ältere  Weise  dieses  Stils  in  Aigina  noch  in  voller  Geltung  bestehen  kennte. 
Außerdem    aber    ist    bis    heute    die  Chronologie    der   Architektur   noch   weit 
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schwankender,  als  die  der  Plastik,  und  es  mag  hier  genügen,  auf  daa  Ur- 
teil Sempers  (Der  Stil  II  S.  432)  hinzuweisen,  welcher  an  dem  Tempel  zu 
Aigina  eigentOmliche  Übergangsformen  aus  keineswegs  &äher  Zeit  bemerkt. 
Jedenfalls  müssen  wir  bekennen,  daB  die  Zeit  der  Architektur  durchaus 
noch  nicht  so  sicher  festgestellt  ist,  um  aus  ihr  fDr  dag  Alter  der  Skulptur 
bestimmt«  Folgemngen  ziehen  zu  können. 

Aber  der  Tempel  soll  nach  Herodot  3,  59  schon  Ol.  64,  2  vorhanden 
gewesen  .sein,  indem  die  Schiffsschnäbel  der  Kydonier  damals  an  demselben 
aufgehängt  worden  seien.  Die  Worte  lanten:  1Ä5  n^tä^s  ijxi/mxrjQlaaiiv  «ttl 
ivi^Huv  ii  TO  fpiv  iqs  'A&^ijvalris  iv  Aiylvri.  Auch  dieser  Wortlaut  bietet 
wiederum  für  die  aufgestellte  Behauptung  keinen  hinlänglichen  Beweis.  Das 
l(fhv  bedingt  nicht  notwendig  die  Existenz  des  noch  jetzt  in  seinen  Ruinen 
Torhandenen  TetnpelB:  zahlreiche  Beispiele  lehren  uns,  dafl  an  alten  GOtter- 
sitsen  und  Eultusstatten  häufig  erst  später  grßßere  sKulengeachmückte 
Tempel  errichtet  wurden.  —  Aber  selbst  angenommen,  daB  der  Tempel 
Ol  64,  2  [523  t.  Chr.]  im  Architektonischen  vollendet  dastand,  so,  gesteht 
Overbeok  selbst  ein,  „ist  damit  allerdings  noch  nicht  gesagt,  daB  er  zu  der- 
selben Zeit  bereits  in  seinem  vollen  plastischen  Kosmos  geprangt  habe; 
denn  es  liegen  Tatsachen  vor,  dafi  Tempel  erst  geraume  Zeit  nach  ihrer 
architektoniBohen  Vollendung  ihren  plastischen  Schmuck  erhielten  und 
namentlich  die  Oiebelgruppen,  welche  nicht  integrierende  Teile  des  Baues 
als  solchen  ausmachten"  (S.  405).  Freilich  fllgt  er  sofort  hinzu:  „Es  ist 
aber  gegen  alle  Qeschichte  anzunehmen,  daß  ein  Tempel  seinen  plastischen 
Schmuck  erst  12  Olympiaden,  in  runder  Snmme  50  Jahre  nach  der  Voll- 
endung seines  Baues  unter  völlig  veränderten  Verbältnissen  erhalten  habe, 
falls  Hiebt  bestimmte  und  besondere  Tatsachen  vorliegen,  welche  dies  fär 
einen  Ausnahmefall  wahrscheinlich  machen."  Dagegen  bemerke  ich,  daB 
der  Kenbau  des  delphischen  Tempels  um  Ol.  60  [540  v.  Chr.]  begann;  ob 
die  Architektur  bald  vollendet  wurde,  wissen  wir  freilich  nicht,  wohl  aber, 
daB  er  seinen  plastischen  Schmuck  erst  gegen  Ol.  90  [420  v.  Chr.]  erhielt. 
Der  Tempel  des  Zeus  zu  Olympia  wurde  aus  der  Beute  eines  Ol.  52  {p72 
T.  Chr.]  erfocbtenen  Sieges  erbaut;  ob  sofort,  ist  freilich  auch  hier  ungewiß: 
der  Giebelsehmuck  aber  fällt  in  die  Zeit  der  Anwesenheit  des  Phidias  um 
Ol.  86  [436  T.  Chr.]  (vgl.  meine  Estlgesch.  II  369  und  380).  Angesichts 
dieser  Langsamkeit  bei  den  beiden  berOhmtesten  nationalen  HeiligtUmem  der 
Hellenen  wäre  also  an  den  12  Olympiaden  in  Aigina  kein  besonderer  An- 
stoß zu  nehmen,  und  auch  in  der  allgemeinen  politischen  Lage,  auf  welche 
Overbeck  hinweist,  vermag  ich  einen  solchen  keineswegs  zu  finden.  Mag 
immerhin  die  höchste  Blüte  Aiginas  zwischen  Ol,  60 — 70,  oder  72  fallen: 
bei  Salamis  ist  die  Zahl  der  aiginetischen  Schiffe  allerdings  nur  30  neben 
180  athenischen,  aber  mit  dieser  Zahl  übertrafen  sie  nächst  den  Eorinthem 
alle  einzelnen  Eontingente  der  Übrigen  Bundesgenossen  und  hatten  außer- 
dem noch  andere  gerüstet  zum  Schutze  ihrer  Insel  zurückgelassen  (Herod. 
VIII  46).  In  der  Schlacht  selbst  aber  ward  ihnen  der  Preis  der  Tapfer- 
keit zuteil  (ib.  93):  es  fehlte  ihnen  also  nicht  einmal  ein  äußerer  Anlaß, 
in  dieser  Zeit  an  reichere  Ausschmückung  eines  Tempels  zu  denken.  Ja, 
duroh  einen  solchen  Zusammenhang  würde  sieb  erst  recht  begründet  er- 
weisen, worauf  Overbeck  für  seine  Ansicht  großen  Wert  legt,  daß  „in 
beiden  Qmppen  die  Absicht,  aiginetiscbes  Heldentum  zu  feiern,  so  augen- 


DigitizcdbyGoO^IC 


164  Über  das  Alter  d«r  aiginetiachen  Bildwerke. 

fällig  wie  irgend  etwas  in  antiker  Kunstkomposition"  sei.  Die  Beziehnug 
auf  die  Perserkriege,  welche  namentlich  0.  Müller  in  dem  persischen  KostOm 
des  Paris  hat  finden  wollen,  können  wir  allerdings  gern  preisgeben.  Aber 
denken  wir  uns  die  Aufgabe  so  gestellt,  daB  die  Aristeia  der  Aigineten  bei 
Salamis  durch  eine  mythische  Parallele  illustriert  werden  sollte,  so  gab  es 
gewiß  keine  bessere,  als  ilire  hervorragendsten  ancb  von  der  Poesie  bei 
ahnlichen  Anlässen  hochgefeierten  Taten  in  den  troischen  Kämpfen.  Zum 
mindesten  aber  liefern  die  in  den  Gruppen  dargestellten  Gegenstände  für 
eine  frühere  AusfOhruag  durchaus  keinen  Beweis. 

Um  aber  noch  einmal  auf  die  politische  Seite  der  Frage  znrttck- 
zukommen,  so  scheint  der  starke  Widerstand,  den  die  Aigineten  schließlich 
noch  den  Athenern  leisteten,  darauf  hinzudeuten,  daß  der  Verlust  ihrer 
Selbständigkeit  nicht  sowohl  durch  inneren  Verfall,  als  durch  das  gewaltige 
Anwachsen  der  rivalisierenden  athenischen  Macht  herbeigeführt  wurde.  — 
Überhaupt  aber  glaube  ich,  daß  man  hier  wie  in  anderen  Fällen  aus  all- 
gemeinen politischen  Verhältnissen  zu  viel  für  die  Entstehungszeit  einzelner 
Kunstwerke  hat  folgern  wollen.  Der  ganze  Tempel  zn  Aigina  war  94' 
lang  und  4d'  breit,  also  etwa  noch  einmal  so  groß  als  der  Saal,  in  dem 
jetzt  die  Statuen  aufgestellt  sind.  Weshalb  mfissen  wir  annehmen,  daß  ein 
Bau  von  solchen  gar  nicht  bedeutenden  Dimensionen  nur  in  der  Zeit  der 
höchsten  politischen  BlQte  ausgeftlbrt  werden  konnte?  weshalb,  fn^  ich, 
wenn  wir  namentlich  bedenken,  daß  es  sich  nicht  etwa  um  einen  Luiusbau, 
wie  bei  einem  Museum  handelte,  sondern  um  einen  gott^eweihten  Tempel? 
Verursachte  denn  ein  solcher  Tempel  mehr  Kosten  als  eine  mäßige  roma- 
nische oder  gotische  Kirche,  wie  sie  im  Mittelalter  zu  hnnderten  in  mitt- 
leren, ja  in  kleinereu  Städten  errichtet  wurden? 

In  den  bisher  erörterten  Punkten  ist  also  fOr  die  Entstehung  der 
Gruppen  in  der  Mitte  der  sechziger  Olympiaden  kein  entscheidender  Grund 
gegeben,  allerdings  aber  auch  noch  nicht  für  die  siebziger. 

Werfen  wir  jetzt  einen  Blick  auf  die  aiginetiache  Konstgeschichtel 
Overbeck  zieht  hier  eigentlich  nur  zwei  Künstler  in  BetrB,cht:  Kallon  and 
Onata^,  deren  Blüte  er  ohne  weiteres  in  die  sechziger  Olympiaden  setzt. 
Mag  nun  auch  der  erstere  schon  vor  Ol.  70  gearbeitet  haben,  so  zeigt  doch, 
abgesehen  von  der  schwierigen  Streitfrage  über  die  amyklaeischen  Ih«ifüBe, 
die  Parallelisiemng  mit  Kanachos  und  Hegesias  und  indirekt  mit  Kritios 
und  Nesiotes,  daß  seine  Tätigkeit  sicher  in  die  siebuger  Olympiaden  hinein- 
reicht. Das  eine  positive  Datum  über  Onatas,  welches  auf  Ol.  78,  3—3 
[467 — 466  V.  Chr.}  führt,  vermag  Overbeck  allerdings  nicht  zu  bestreiten; 
aber  indem  er  andere  wahrscheinliche,  wenn  auch  nicht  ganz  so  positive 
Angaben  ignoriert,  die  nahe  an  diese  Zeit  heranrücken,  soll  jenes  Datum 
in  das  hOhere  Alter  des  Künstlers,  seine  Blüte  aber  doch  eigentlich  in  die 
sechziger  Olympiaden  fallen:  ich  meine,  wo  für  diese  frühe  Zeit  gar  kein 
Zeugnis  vorliegt,  seine  Schulzeit  vielleicht,  seine  Blüte  aber  sicher  nicht. 
Betrachten  wir  dazu  auch  noch  die  anderen  aiginetischen  Künstler,  von  dem  ' 
älteren  Smilis  abgesehen:  Glaukias,  Anaiagoras,  Simon,  Ptolichos  gehören 
ganz  sicher,  Synnoon  wahrscheinlich  in  die  siebziger  Olympiaden;  und  wir 
kennen  also  keinen  einzigen  aiginetischen  Künstler,  dessen  Blüte  mit  posi- 
tiver Gewißheit  in  die  sechziger  gesetzt  werden  könnte.  Wollen  wir  also 
hieraus  eine  allgemeinere  Folgerung  ziehen,    so  kann  sie  nur  dahin  laut«n, 
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d&fi  die  hCehste  politische  Bliite  Äiginas  zwischen  Ol.  60  und  70  fallen 
mag,  dafl  aber  die  Blüte  der  aiginetischen  Kunst  erst  eine  Folge  der 
politisclLen  ist  und  den  siebiiger  Olympiaden  angektM. 

Die  Frage,  ob  die  ganze  Natur  der  Icünstlerischen  Aufgabe  in  den 
Giebetgruppen  uns  durchaus  auf  Onatas  als  Urheber  derselben  hinweisen 
muß,  verliert  daher  für  die  Zeitbestimmung  zunKchst  ihre  Bedeutung. 
Denn  auch  bei  ihrer  Bejahung  würden  die  Verteidiger  der  älteren  Zeit 
nichts  gewinnen,  wie  auf  der  anderen  Seite  sich  ebensowenig  behaupten 
laBt,  daß  nur  Onatas  und  erst  nach  OL  75  solche  Werke  erfunden  haben 
könnt«. 

Das  Resultat  aller  dieser  Erörterungen  ist  also  rein  negativ,  daß  wir 
auf  diesem  Wege  nicht  zum  Ziele  gelangen  können.  Bleiben  uns  denn 
aber  gar  keine  weiteren  Mittel  zu  einer  positiveren  Entscheidung?  Ich  ant- 
worte: allerdings,  wir  besitzen  j&  die  Werke  selbst.  Aber,  werden  Sie 
firagen,  ist  denn  die  Betrachtang  der  Werke  so  vernachlässigt  worden,  dafi 
aus  ihr  jetzt  noch  ganz  neue  Resultate  zu  hoffen  wären?  Beruhen  die  ver- 
schiedenen Ansichten  fiber  die  Zeit  nicht  im  Grunde  doch  auf  bestimmten 
Ansichten  über  die  stilistischen  Eigentümlichkeiten  dieser  Werke,  wie  z.  B. 
auf  der  Beobachtung  des  scheinbaren  Widerspruchs  in  der  Behandlung  der 
Köpfe  und  der  Körper?  Haben  endlich  die  Aigineten  nicht  das  Glück  ge- 
habt, daß  sie  bald  nach  ihrer  Entdeckung  von  Martin  Wagner  mit  scharfem 
Blicke  gemustert  und  in  ihren  künstlerischen  Eigentümlichkeiten  analysiert 
worden  sind,  wie  wenig  andere  SkulpturenV  Ich  leugne  das  in  keiner 
Weise.  Die  Beobachtungen,  welche  Wagner  angesichta  der  Monumente  auf- 
gezeichnet hat,  sind  allgemein  als  vortrefflich  anerkannt,  und  sie  verdienten 
es,  daß  sie  überall,  wo  von  den  Aigineten  in  eingehender  Weise  die  Bede 
gewesen  ist,  stets  mehr  oder  minder  ausführlich  wiederholt  worden  sind. 
Gerade  dieses  Glück  aber  einer,  ich  möchte  sagen,  kanonischen  Feststellung 
einer  Reihe  von  Tatsachen  noch  vor  dem  allgemeinen  Bekanntwerden  der 
Monumente  selbst  hat  wieder  den  Nachteil  gehabt,  daß  man  auf  eine  solche 
Autorität  hin  die  formell -stilistische  Untersuchung  als  abgeschlossen  zu  be- 
trachten sich  berechtigt  glaubte.  Aber  bedenken  wir  nur,  daß  Wagner 
seine  Bemerkungen  niederschrieb  vor  und  während  der  Restauration,  den 
vielfach  fragmentierten  Werken  gegenüber,  die  wohl  eine  Prüfung  des  ein- 
zelnen  gestatteten,  aber  diejenige  klare  Übersicht,  welche  zur  Beurteilung 
allgemeinerer  Fragen  erforderlich  igt,  wesentlich  erschweren  mußten.  Be- 
denken wir  ferner,  daß  die  einzelne  noch  so  vortreffliche  Beobachtung  einer 
Tatsache  doch  nur  ein  Element  abgibt  zur  Feststellung  eines  historischen 
Urteils  und  daß  der  Grund  der  einzelnen  Tatsache  häufig  erst  aus  dem 
allgemeineren  Prinzip  erkannt  zu  werden  vermag.  Bedenken  wir  endlich, 
wie  wenig  damals  bei  dem  Mangel  anderer  zur  Vergleichung  geeigneter 
archaischer  Werke  das  Auge  für  eine  historische  Beurteilung  archaischer 
Fonneigentümlichkeiten  und  Unterschiede  vorgebildet  sein  konnte.  Würde 
es  da  nicht  ein  Armutszeugnis  für  die  heutige  Wissenschaft  sein,  wenn  sie 
nach  Verlauf  eines  halben  Jahrhunderts  nicht  imstande  sein  sollte,  sowohl 
im  einzelnen  manches  näher  und  schärfer  zu  bestimmen  als  auch  unter  ver- 
änderten und  erweiterten  Gesichtspunkten  aus  der  Betrachtung  des  einzelnen 
andere  and  bestimmtere  Folgerungen  zu  ziehen?  Wir  werden  den  Versuch 
sehoa  wagen    dürfen,   auf  der  Basis   der  Wagnerschen  Beobachtungen  über 
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dieselben  hinauszugehen,  um  dadurch  füi  die  Bestimmung  der  Zeit  eine 
neue  Grundlage  zu  gewinnen. 

Soll  ich  aber  sofort  den  entscheidenden  Funkt  bezeichnen,  auf  den  wir 
vorzugsweise  unsere'  AuAnerksamkeit  zu  lenken  haben,  so  ist  es  der,  dafl 
die  Wagnerschen  Bestimmiuigen  der  Btileigentümliohkeiten  fast  durch^lngig 
nur  auf  die  eine  vollständiger  erhaltene  westliche  oder  hintere  Gruppe 
Anwendnng  finden,  während  die  minder  erhaltene  <}stliche  vielfach  ab- 
weichende Erscheinungen  darbietet.  Eine  gewisse  Verschiedenheit  der  Hand 
in  einzelnen  Figuren  erkannte  bereits  Wagner  selbst  an.  Aber  der  noch 
nicht  hinlänglich  geordneten  Masse  der  fragmentierten  Werke  gegenfiber 
konnte  der  Umfang  und  die  Bedeutung  dieser  Erscheinung  noch  nicht  hin- 
länglich gewürdigt  werden.  Andere,  und  unt«r  ihnen  namentlich  Hirt 
(S.  191),  betonten  das  Verbaltnia  schon  schärfer,  aber  gelangten  nicht  d&zu, 
die  richtigen  Konsequenzen  daraus  zu  ziehen. 

Wenden  wir  uns  jetzt  zur  Betrachtung  des  einzelnen  und  beginnen 
wir  nicht  mit  den  organischen  Formen  der  Menschengestalt,  sondern  mit 
den  Gewändern,  so  ist  es  vollkommen  richtig,  wenn  Wagner  (S.  91)  offen- 
bar im  Hinblick  auf  die  Minerva  und  den  Chiton  des  Teukros  die  Behand- 
lung derselben  als  ganz  konventionell  bezeichnet.  Sie  sind  entweder  eng 
und  „sehr  knapp  anliegend,  besonders  an  den  Schenkeln  und  Beinen",  zu- 
weilen auch,  besonders  auf  der  Bnckseit«  der  Figuren,  straff  angezogen, 
oder  in  künstliche,  fast  gepreßte  Falten  gelegt,  die  steif  herabfallen.  Von 
der  Gewandung  der  Minerva  des  vorderen  Giebels  ist  leider  nur  ein  kleines 
mit  dem  linken  Fuße  zusammenhängendes  Fragment  erhalten;  aber  selbst 
daran  sehen  wir,  daß  der  Stoff  nicht  wie  an  der  anderen  Figur  durch  das 
Vortreten  des  Fußes  flach  gespannt  ist,  sondern  in  Falten  herabfällt,  die 
gewissermaßen  flache  Kannelierungen  bilden.  Über  das  üntergewand  aber, 
welches  der  Herakles  des  vorderen  Giebels  unter  dem  Harnisch  trSgt,  be- 
merkt Wagner  selbst  bei  der  Einzel  beschreibung  der  Figur  (S.  51),  dafl  es 
„nicht  in  dem  konventionellen  altgriechischen  Stil  gefaltet  ist,  sondern  bei- 
nahe ohne  alle  Falten";  d-  h.  auch  hier  liegt  es  nicht  eng  und  straff  an, 
sondern  es  ist  in  leichten  Wellenlinien  über  das  Nackte  gelegt  und  nur  an 
der  Seite  zieht  es  sich  einmal  zu  schärferen  Falten  zusammen.  Lehrreich 
sind  auch  die  wenigen  Zipfel,  die  an  der  rechten  Schulter  über  und  unter 
dem  Arme  zum  Vorschein  kommen:  während  beim  Teukros  das  ünter- 
gewand knapp  am  Harnisch  ganz  gerade  abgeschnitten  ist,  erscheint  hier 
die  konventionelle  Behandlung  recht  absichtlich  aufgegeben  und  es  tritt 
dafür,  wenn  auch  mit  einer  gewissen  Bescheidenheit,  doch  deutlich  das 
Streben  hervor,  die  Natur  des  Stoffes  sowohl  als  die  darunter  liegende 
Körperfomi  zur  Geltung  kommen  zu  lassen  und  mit  Bücksicht  auf  diese 
beiden  Faktoren  das  einzelne  durchzubilden.  —  Wie  hoch  oder  wie  gering 
wir  nun  jede  dieser  Verschiedenheiten  filr  sich  anschlagen  mögen:  so  viel 
werden  wir  immer  zugestehen  müssen,  daß  das  frühere  Prinzip  des  Kon- 
ventionellen in  Neiner  Strenge  und  Allgemeingültigkeit  gebrochen  ist,  wenn 
wir  auch  bei  dem  Mangel  größerer  Gewandmassen  nicht  genau  zu  bestimmen 
vermögen,  bis  zu  welchem  Grade  ein  neues  Prinzip  bereits  überall  Geltung 
erlangt  hat  und  konsequent  durchgeführt  worden  ist. 

Vorzugsweise  lange  pflegt  sich  das  Konventionelle  in  der  Behandlung 
des  Haares  zu  erhalten.     Und  betrachten  wir  dasselbe  in  der  vorgebeugten 


DigitizcdbyGoO^le 


über  Hm  Alt«r  der  aiRiD«tiacb«ii  Bildwerke.  167 

nackten  Gestalt  des  Ostgiebels,  so  wüfite  ich  kaum  anzugeben,  wodurch  es 
sich  von  dem  der  Figuren  der  anderen  Gruppe  unterschiede.  Denn  dafl  es 
nicht  tang  auf  den  Rücken  faerabftllt,  sondern  in  einer  nerlichen  Flechte 
nm  das  Hinterhaupt  gelegt  ist,  kann  doch  nicht  als  ein  prinzipieller  Gegen- 
satz im  Stil  geltend  gemacht  werden.  Am  Kopf  des  Herakles  aber  und 
des  Sterbenden  (wie  ich  diese  Figur  zur  Unterscheidung  von  der  rücklings 
niedergestflrzten  bezeichnen  will),  sowie  an  einem  dritten  isolierten  Kopfe 
dieses  Giebels  ist  vom  Haupthaar  gar  nichts  sichtbar;  an  der  Minerva  war 
es  besonders  angesetzt  und  ist  verloren  gegangen.  So  würden  wir  anf  eine 
weitere  Vergleichung  verzichten  müssen,  wenn  uns  nicht  der  Bart  des  Ster- 
benden dazu  Gelegenheit  böte,  der  mit  dem  einzigen  am  anderen  Giebel  er- 
haltenen Barte  des  Lineas  (Uektor)  in  einem  scharfen  Gegensatze  steht. 
Diesor  letstere  hat  etwas  Dürftiges  und  ich  möchte  sagen  unselbständiges, 
indem  er  sich  höchstens  an  der  Kante  des  Kinnbackens  und  des  Kinns 
etwas  schärfer  markiert,  sonst  aber,  soweit  sich  bei  der  Korrosion  der 
Oberfläche  urteilen  IftBt,  nicht  einmal  in  der  Ausführung  des  einzelnen  zu 
einer  bestimmten  Formgebung  gelangt  ist.  Der  Bart  des  Sterbenden  da- 
gegen hat  in  der  ganzen  Anlage  etwas  Breites,  Volles,  Massiges  und  im 
Wuchs  Energisches;  und  wenn  auch  mit  Ausnahme  des  Schnurrbartes,  der 
sich  in  bestimmter  Weise  loslöst,  die  übrige  Masse  nicht  weiter  im  einzelnen 
gefiedert  ist,  so  gewährt  doch  die  Modellierung  der  FlBchen  und  deren 
Begrenzang  einen  deutlichen  Begriff  von  dem  ganzen  Wachstum.  Die  An- 
gabe der  Haare  auf  der  Oberfläche  aber,  wenn  sie  auch  noch  etwas  gleich- 
mäßig und  schüchtern  erscheint,  dentet  doch  die  etwas  straffe  Textur  der- 
selben nicht  ohne  Geschick  an  und  hat  die  maccaroni-  und  seh  necken  artige 
Bildung  der  Haare  in  der  westlichen  Gruppe  schon  völlig  überwunden.  Wir 
dürfen  wohl  behaupten,  daß  ein  solcher  Bart  an  einer  der  Figuren  jenes 
Giebels  uns  durchaus  disharmonisch  erscheinen  müßte;  denn  um  zu  voller 
Freiheit  zu  gelangen,  würde  es  nicht  mehr  eines  völlig  veränderten  Prinzips 
bedürfen,  sondern  sie  würde  sich  schon  durch  nicht  sehr  bedeutende  Modi- 
fikationen in  der  Ausführung  erreichen  lassen.  —  Nicht  übersehen  wollen 
wir  auch  die  wenigen  Andeutungen  der  Löwenmähne  auf  dem  Haupte  des 
Herakles.  Je  langer  sich  gerade  bei  den  Mähnen  verschiedener  Tiere  eine 
konventionelle  oder  architektonische  Stilisierung  in  der  Kunst  erhielt,  um  so 
mehr  Wert  werden  wir  darauf  legen  dürfen,  daß  hier  eine  naturgemäfiere 
Bildung  erstrebt  und  wenigstens  teilweise  erreicht  ist. 

Wir  wenden  uns  sofort  zu  den  Formen  der  Köpfe  und  hören  zunächst, 
was  Wagner  (S.  93)  zu  ihrer  Charakteristik  sagt:  „Die  Augen  sind  sehr 
hervorliegend,  ein  wen%  in  die  [>änge  gezogen,  mitunter  etwas  chinesisch 
gestellt.  —  Der  Mund  hat  starke  hervorspringende  Lippen  mit  scharfen 
Rändern ;  auch  sind  bei  einigen  die  Mundwinkel  etwas  in  die  Höhe  ge- 
zogen, welches  ihnen  einen  Anschein  von  lächelnder  oder  grinsender  Miene 
gibt.  —  Die  Nasen  und  Ohren  haben  in  ihrer  Form  nichts  Ausgezeichnetes, 
letztere  aber  sind  mit  der  größten  Wahrheit  und  ganz  besonderem  FbiBe 
aoBgefUirt  nnd  bearbeitet.  Das  Kinn  ist  etwas  stark  und  voll,  so  dafl  der 
Teil  von  der  Nase  bis  Eom  Ende  des  Kinns  in  dem  Verhältnisse  zu  den 
übrigen  Gesichtsteilen  um  ein  Betrftohtliches  /u  groB  ist."  —  Alle  diese 
Bemerkungen  haben  ihre  volle  Richtigkeit  bei  dem  westlichen  Giebel  und 
zum  Teil  auch   noch  bei  dem  vorgebeugten  Jünglinge  des  östlichen.     Aber 
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ganz  anders  stellt  sich  das  Verhältnis  beim  Kopfe  des  Herakles  und  des 
Sterbenden  und  dem  schon  einmal  erwähnten  isolierten  Kopfe.  Die  Ver- 
schiedenheit tritt  uns  sofort  bei  den  ffir  das  Ganze  unwesentlichst«n  Teilen, 
nämlich  bei  den  Ohren,  in  sehr  eigen tfimlicher  Weise  ent^gsD.  Am  west- 
lichen Giebel  sind  sie  von  mäßiger  Größe,  richtig  gebildet,  aber  etWas  leb- 
los und  wie  äuBerlich  angeheftet;  am  Ostlichen  erscheinen  sie  fa^  etwas 
verkümmert,  im  ein/.elneD  mehrfach  unregelmäßig;  aber  die  schärfere  Be- 
rücksichtigung der  knorpeligen  Substanz,  ans  der  das  Ohr  hauptsächlich 
best«hi,  verleiht  den  Ausdruck  gr^Beren,  mehr  organischen  Lebens.  —  In 
dem  GeeamtverhältniE  der  Gesichter  läBt  sich  eine  gewisse  Krilftigkeit  der 
unteren  Partien  auch  in  den  Köpfen  des  Ostgiebels  nicht  leugnen;  doch 
darf  dieselbe  wohl  als  ein  ziemlich  allgemeines  Kennzeichen  der  älteren 
einigermafien  strengen  Kunstrichtung  auuh  außerhalb  der  Schule  von  Aigina, 
/..  B.  in  manchen  der  großartigsten  Vnsenbilder  gelten.  In  den  Köpfen  des 
Oa^iebels  ist  aber  das  von  Wagner  bemerkte  Mißverhältnis  dadurch  ge- 
mildert, daß  die  „etwais  kleinlichte"  Nase  hier  wieder  mehr  in  ihre  natOr- 
lichen  Rechte  eingesetzt  erscheint,  teils  an  sich,  teils  durch  eine  andere 
Stellung  der  sie  umgebenden  Teile.  Die  „etwas  chineüi^ch  gestellten  Augen" 
sind  nämlich  in  die  durch  den  Stimknochen  und  das  Nasenbein  gebildeten 
Ecken  schärfer  hinein-  und  mit  ihren  iimereu  Winkeln  etwas  mehr  nach 
oben  gerQckt.  Dadurch  erscheint  die  Nase  nicht  nur  kräftiger,  sondern  sie 
verlängert  sich  auch  nach  oben,  indem  der  Stimknochen  sich  nicht  mehr 
von  beiden  Seiten  nach  der  Nase  zu  herabsenkt,  sondern  beide  Augen  in 
einem  mehr  einheitlichen  flachen  Bogen  Qberspannt.  Wenn  nun  aber  die 
chinesische  Stellung  der  Augen  dadurch  aufgegeben  war,  daß  die  durch 
beide  Augen  laufende  Querachse  nicht  einen  gesenkten  Bogenabscbnitt,  son- 
dern eine  gerade  Horizontale  beschreibt,  so  konnte  natürlich  auch  der 
Mund  nicht  seine  mit  den  Winkeln  nach  den  Ohren  gerichtete  Stellung  be- 
haupten, Bondem  mußte  ebenfalls  /u  der  naturgemäßeren  Horizontale  zurflck- 
kebren.  So  ist  es  namentlich  beim  Herakles  der  Fall,  während  beim 
Sterbenden,  wie  wir  bald  sehen  werden,  bestimmte  Verhältnisse  gewisse 
Modifikationen  nötig  machten.  Das  ganze  System  der  Formen  ist  also  von 
Gmnd  aus  verändert.  Wollen  wir  uns  aber  den  Erfolg  dieser  Vei^nde- 
mngen  klarmachen,  so  denken  wir  uns  einmal  den  Kopf  des  Herakles  los- 
gelöst nicht  nur  von  seinem  Körper,  sondern  aus  dem  ganzen  Zusammen- 
hange der  aiginetischen  Gruppen,  so  daß  wir  von  seiner  Herkunft  keine 
Kunde  hätten:  ich  möchte  alsdann  behaupten,  daß  ohne  den  Anhalt  äußerer 
Gründe  wohl  kaum  jemand  wagen  würde,  ihn  wieder  in  den  Zusammen- 
hang derselben  einfügen  zu  wollen.  Man  würde  eine  gewisse  Strenge  der 
Behandlung  anerkennen;  aber  die  für  die  Westgntppe  in  gewissem  Sinne 
berechtigte  Behauptung,  daß  die  Köpfe  hinter  der  Vortrefflichkeit  der 
Körper  zurückstehen,  würde  man  im  Angesicht  dieses  Kopfes  nicht  wieder- 
holen dürfen. 

Nicht  minder  lehrreich  ist  der  Kopf  des  Sterbenden,  indem  er  uns  von 
der  Form  auf  das  Gebiet  des  Ausdrucks  hinlenkt.  Darüber  bemerkt  Wagner 
im  allgemeinen  (8.  94):  „Von  der  Minerva  an  bis  znm  letzten  der  Krieger 
sehen  sich  alle  ähnlich  und  scheinen  insgesamt  leibliche  Brüder  und  Schwestern 
zn  sein,  ohne  den  geringsten  Ausdruck  von  Leidenschaft;  zwischen  Siegern 
und   Besiegten,   zwischen  Gottheit  und  Menschheit  ist   nicht  der  geringste 
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ünterochied  zu  bemerken."  Dieses  Urteil  vermag  ich  allerdings  nicht  ein- 
mal für  den  Westgiebel  alü  völlig  zutreffend  auEuerkeimen.  Denn  man  ver- 
gleiche nur  den  Anflug  von  Weichlichkeit  im  Kopfe  des  Paris  und  den 
schmerzhaft  ver20genen  Mund  des  Gefallenen  in  der  Ecke  links  vom  Be- 
schauer, und  man  vrird  zugeben  müssen,  dafl  sich  zwar  nicht  bewegte  Leiden- 
schaft, aber  doch  eine  Verschiedenheit  des  Ausdrucks  bestimmt  erkennen 
l&Bt,  allerdings  nur  in  leisen  Andeutungen,  die  erst  ein  in  dem  allgemeinen 
alt«rtflnilichen  Typus  heimisch  gewordenes  Auge  zu  nnterscheiden  lernen 
wird.  Immerbin  indes  mag  hier  eine  gewisse  Gemeinsamkeit  des  Grund- 
tjrpns  seihst  hinsichtlich  des  Ausdrucks  zugegeben  werden.  Gerade  diese 
gemeinsamen  ZUge  fehlen  aber  bei  dem  St«rbeTiden  des  Ostgiebels.  Die 
Mundwinkel  sind  allerdings  etwas  verlogen:  aber  etwa  zu  dem  sogenannten 
aiginetischen  L&chelnV  Wahrlich  nicht;  vielmehr  ist  es  der  Sohmerz,  durch 
den  jeder  Zug  bedingt  erscheint.  Wie  wir  bei  durchdringendem  Schmerze 
weniger  durch  die  Mitte  des  Mundes  atmen,  als  daB  wir  die  Zähne  schließen 
und  zu  beiden  Seiten  die  Luft  einziehen  und  ausstofien,  so  ist  es  auch  hier: 
die  Spitzen  der  Lippen  sind  leise  auseinander  nach  oben  und  unten,  die 
Lippen  selbst  aber  scharf  nach  den  Seiten  zu  angezogen,  so  daü  in  der 
Öffnung  die  Zähne  sichtbar  werden,  außerdem  aber  die  Falte,  welche  von 
den  Nssenflfigeln  aus  den  Mund  umzieht,  scharf  markiert  hervortritt.  Im 
Auge  ieraet  ist  die  Tränendrüse  größer  und  schärfer  ausgebildet  als  an 
irgend  einem  der  Übrigen  Köpfe,  und  der  ebenfalls  zusammengezogene  Blick 
scheint  gewissermaßen  erstarren  zu  wollen.  In  allen  diesen  Zügen  tritt  uds 
also  bereits  eine  breite  Entfaltung  psychologischen  Ausdrucks  ent^gen,  die 
auf  ein  wesentlich  anderes  Bildnngsprinzip  hinweist,  als  wir  in  den  leisen 
Anklängen  des  anderen  Giebels  wahrzunehmen  vermochten. 

Unser  Auge  wird  sich  nun  allmählich  schon  geschärft  haben,  so  daß 
wir  jetzt  auch  in  den  Körpern,  ihrer  Proportion,  Bildung  und  Form  leicht 
bedeutende  Unterschiede  wahrnehmen  werden.  Wir  beginnen  wieder  mit  den 
W^nerschen  Beobachtungen:  „In  Hinsicht  auf  Proportion  sind  diese  Fi- 
guren im  allgemeinen  schlank,  etwas  schmal  von  Hüften,  die  Beine  eher 
etwas  zu  lang  als  zu  kurz  .  .  .  Die  Stellungen  sind  natürlich,  oft  ganz 
eigen,  manchmal  auch  etwas  gezwungen  oder  verdreht.  .  .  .  Indessen  herrscht 
dnrchgftngig  sehr  viel  Leben  in  den  Bewegungen,  obschon  ich  sie  nicht  ganz 
frei  von  einem  gewissen  Anschein  von  Steifheit  sprechen  kann "  (S.  90). 
„Die  Leiber  sind  etwas  schmal  über  den  Hüften,  und  die  Anzeige  der  Bippen 
und  der  gesägten  Muskel  (dentati)  ein  wenig  mager  und  kleinlicht,  sonst 
aber  ganz  von  der  gewöhnlichen  Form,  einige  wenige  Sonderbarkeiten  und 
Eigentümlichkeiten  abgerechnet  .  .  .  Die  Arme  haben  nichts  Ausgezeich- 
netes oder  von  der  gewöhnlichen  Form  Abweichenden,  als  daß  sie  vielleicht 
eher  etwas  zu  kurz  als  zu  lang  schelneu  .  .  .  Die  Beine  sind  schlank 
und  wohlgestaltet  .  .  ."  (S.  96 — 98).  —  Auch  hier  werden  wir  wieder  die 
Bichtigkeit  dieser  Bemerkungen  fUr  den  westlichen  Giebel  vollkommen  zu- 
geben. Aber  vergleichen  wir  nun  einmal  den  Telamoaier  Aias  mit  dem 
Hauptl^mpfer  des  östiicheu  Giebels,  namentlich  an  der  weniger  von  der 
Zeit  angegriffenen  Rückseite,  vergleichen  wir  auch  den  Teukros  mit  dem 
Herakles,  so  werden  wir  sofort  an  den  Figuren  der  Ostseite  eine  größere 
Breite  und  Kräftigkeit  anerkennen  müssen  und  auch  in  den  Proportionen 
besonders  der  Oberarme  und  Schenkel  manchen  Wechsel  und  Fortschritt!  zu 
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größerer  Richtigkeit  wahrnehmeii.  Vor  allem  wird  uns  aber  die  Glestalt  des 
Sterbenden  wieder  den  bedeutendsten  Eindruck  machen.  Wo  ist  hier  von 
Schlankheit,  Scbmalheit,  von  Magerkeit,  Kleinlichkeit  die  Bede?  Die  ganze 
Gestalt  hat  allen  anderen  gegenüber  etwas  Wuchtiges  und  Massiges:  die 
Anlage  ist  breiter  und  kräftiger;  die  Muskeln  sind  voller  and  schwellender, 
und  bei  aller  Vortrefftichkeit  in  der  Äusf&hrung  des  anderen  Giebels  werden 
wir  doch  hier  zuerst  an  den  Begriff  lebendigen,  saftigen  Fleisches  erinnert. 
Von  sehr  wesentlicher  Bedeutung  ist  hierbei  endlich  die  ganze  Behandlung 
der  Oberfläche  des  Körpers  in  ihren  Einzelheiten.  Allerdings  ist  auch  an 
den  Körpern  der  Westseite  hin  und  wieder  eine  Ader  sichtbar,  aber  doch 
nur  ausnahmsweise;  und  weaa  dies  an  dem  rechten  Arme  des  gefallenen 
Achilles  in  viel  reicherem  Maße  der  Fall  ist,  so  möchte  rielleicht  die  Ver- 
mutung gestattet  sein,  dafi  derselbe  von  der  entsprechenden  Figur  des  Ost- 
giebela  herstamme  und  nur  wegen  seiner  gleichen  Haltung  Üer  zur  Er- 
gänzung benutzt  worden  sei.  An  dem  Gefallenen  des  Ostgiebels  tritt  uns 
dagegen  ein  vollständiges  System  der  Adern  entgegen,  das  einen  Fortschritt 
zur  Voraussetzung  haben  mußte,  wie  er  von  Plinius  (34,  59)  dem  Pythagoras 
von  Rhegion ,  einem  Zeitgenossen  des  M3n'on ,  beigelegt  wird :  hie  primus 
nervös  et  venae  ezpressit  capillumque  diligentius.  Endlich  aber  ist  der 
Charakter  der  Haat  als  einer  in  seiner  Textur  von  den  Moskeln  und  Adern 
verschiedenen  Substanz  an  einigen  Stellen  in  bestimmter  Weise  hervorgehoben: 
an  der  rechten  Achsel  erscheint  sie  durch  die  mechanische  Zusammendrückung 
der  darunter  liegenden  Muskels  scharf  gebrochen;  am  Bauch  aber  zur  Seite 
des  Nabels  ist  sie  durch  die  besondere  Lage  des  Körpers  zu  einigen  sehr 
naturalistischen  Falten  gewissermaßen  ttbereinandergeschoben. 

So  ließen  sich  bei  genauerer  Untersuchung  vielleicht  noch  weitere  Unter- 
schiede im  einzelnen  feststellen,  z.  B.  daß  an  den  Ftlßen  im  östlichen  Giebel 
die  zweite  und  dritte  Zehe  nicht  mehr,  wie  im  westlichen,  von  gleicher 
Länge  gebildet  sind ;  wodurch  indessen  nicht  ausgeschlossen  wird ,  daß  in 
manchen  Besonderheiten  beide  Giebel  recht  wohl  miteinander  übereintrefien 
dttrfen,  indem  innerhalb  einer  und  derselben  Kunstschule  gewisse  typische 
Stileigen tUmlichkeiten  mehr  oder  minder  lange  festgehalten  zu  werden  pflegen. 
Es  ist  aber  für  jetzt  nicht  mein  Zweck,  eine  vollstHndige  Analyse  aller 
Einzelheiten  zu  geben,  sondern  zunächst  nur  den  Beweis  zu  liefern,  daß 
sich  zwischen  beiden  Gruppen  Unterschiede  linden,  die  sich  nicht  einfach 
als  Unterschiede  der  Hand  in  der  Ausführung  bezeichnen  lassen,  sondern 
die  auf  einer  Verschiedenheit  im  Prinzip  der  ganzen  Anffassni^  der  Form 
beruhen.  Wenn  ich  also  im  allgemeinen  nur  noch  darauf  hinweise,  daß 
auch  der  „gewisse  Anschein  von  Steifheit"  oder  sagen  wir,  die  streng  me- 
trische Scldrfe  in  den  Stellungen  der  Figuren  der  Westgruppe  in  dem  Öst- 
lichen Giebel  mehrfach  einem  etwas  mehr  rhythmischen  Flusse  der  Bewegungen 
gewichen  ist,  so  werden  fllr  den  bezeichneten  Zweck  die  bisherigen  Aus- 
führungen wohl  hinreichen. 

Was  beweisen  uns  aber  dieselben  fflr  die  Hauptfrage,  die  uns  hier  be- 
schäftigen sollte,  für  die  Frage  nach  der  Entstehnngszeit  dieser  Bildwerke  V 
Etwa  gar,  daß  beide  Ciruppen  aus  verschiedenen  Zeiten  stammen  sollen? 
Das  hat  noch  niemand  behauptet  und  würde  von  vornherein  als  eine  .sehr 
unwahrscheinliche  Annahme  bezeichnet  werden  müssen.  Solange  nicht  sehr 
gewichtige   Gründe   dagegen   geltend   gemacht   werden    können,    werden   wir 
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an  der  Qleichzeitigkeit  nicht  zweifeln  darfen.  Fragen  wir  also  :<un)U:bBt, 
za  welchen  Folgerungen  die  schon  von  anderen  bemerkten,  aber  nicht  so 
scharf  betonten  Unt«rschiede  Anlaß  gegeben  haben.  Da  hören  wir  denn, 
daß  die  einen  dem  westlichen  mehr  erhaltenen  Giebel  als  in  sich  vollendeter 
den  Vorzug  geben,  die  anderen  dagegen  sich  zugunsten  des  östlichen  ent- 
scheiden, und  wir  werden  sogar  zugeben  dürfen,  daß  sich  unter  gewissen 
fjesiohtspunkten  für  beide  Ansichten  gewisse  nicht  verächtliche  Grflnde  an- 
fahren lassen.  Wenn  freilich  die  einen  den  westlichen  Giebel  dem  Lehrer, 
den  östlichen  dem  Schttler  beilegen,  die  anderen  oder  wenigstens  der  eine 
Cockerell  (S.  337)  dieses  Verhältnis  geradezu  umkehren  will,  so  wird  ein 
solcher  Widerspruch  nicht  bestehen  bleiben  dttrfen,  sondern  er  wird  not- 
wendig gelöst  werden  müssen;  und  er  wird  sich  lösen  lassen,  wenn  wir  nur 
von  den  einzelnen  Grscheinangen  auf  die  sie  bestimmenden  Ursachen  zurück- 
gehen und  uns  aus  ihnen  ein  lebendiges  Bild  von  der  Individualität  der  an 
den  beiden  Giebeln  beschäftigten  Künstler  zu  entwerfen  versuchen. 

Ein  Punkt  wird  nach  den  bisherigen  Erörterungen  wohl  keines  Be- 
weises mehr  bedürfen :  daß  nämlich  die  am  Östlichen  Giebel  hervorgehobenen 
BigentSmlicbkeiten  prinzipielle  Fortschritte  bezeichnen,  die  sich  erst  nach 
der  im  westlichen  Giebel  herrschenden  StUweise  entwickeln  konnten.  Da- 
gegen will  ich  Wagner  nicht  widersprechen,  wenn  er  z.  B.  (S.  41)  von  dem 
Hauptkämpfer  der  Ostseite  sagt:  „Die  Skulptur  ist  an  diesem  Körper  nicht 
die  voizOglichste,  wenigstens  wie  mir  scheint,  geringer  als  die  der  Dbrigen." 
Selbst  an  dem  Sterbenden,  den  wir  nach  seiner  Stilentwlchlung  nebst  dem 
Herakles  als  am  weitesten  vorgeschritten  bezeichnen  müssen,  werden  wir  in 
der  Ausführung  einzelner  Formen  nicht  überall  volle  Harmonie  anzuerkennen 
vermögen:  das  reichere  Detail  ist  nicht  immer  den  größeren  Formen  ge- 
nügend untergeordnet;  hier  und  da  zeigt  sich  eine  gewisse  Unsicherheit,  ein 
gewisses  Suchen,  imd  der  dem  Willen  nicht  ganz  entsprechende  Erfolg  äußert 
sich  z.  B.  am  rechten  Handgelenk  als  eine  gewisse  Härte  und  Trockenheit 
Überhaupt  aber  darf  der  Umstand,  daß  wir  in  den  meisten  unsrrer  Beobach- 
tungen uns  ziemlich  ausschließlich  an  zwei  der  erhaltenen  fOnf  Figuren  halten 
mußten,  schon  als  ein  indirekter  Beweis  dafür  gelten,  daß  wir  nicht  überall 
die  gleiche  VortrelTlichkeit  anzuerkennen  vermochten,  sondern  daß  in  den 
verschiedenen  Fig'-  .^n  eine  gewisse  Ungleichartigkeit  herrscht.  Von  diesen 
besonderen  hier  angedeuteten  Mängeln  ist  dagegen  der  westliche  Giebel  frei. 
Hier  ist  alles  mit  sicherer  und  fester  Hand  in  den  Marmor  gehauen;  nirgends 
zeigt  sich  ein  Zaudern  und  Schwanken;  die  Hand  folgt  willig  dem  Ge- 
danken. Wir  haben  es  mit  einer  Kaust  zu  tun,  die  in  sich  au  einem 
festen  Abschluß  gelangt  ist.  Wie  mußte  nun  der  Künstler  geartet  sein, 
der  so  arbeitete?  Ich  antworte:  sicher  war  er  kein  Jüngling,  sondern  ein 
gereifter,  wahrscheinlich  sogar  ein  älterer  Mann,  der  in  seiner  Jugend  eine 
tüchtige  Schule  durchgemacht  hatte,  ein  tüchtiger,  ausgezeichneter  Praktiker 
geworden,  aber  in  den  Prinzipien  seiner  Schule  ergraut  war,  von  den  Neue- 
rungen dagegen,  die  sich  nach  seiner  Bildnngsperiode  entwickelt  haben 
mochten,  wenig  Kotiz  genommen  haben  wird.  Achten  wir  femer  auf  die 
Schlankheit  und  Magerkeit  seiner  Verhältnisse  und  Formen,  auf  die  Schärfe 
in  ihrer  Ausführung  und  denken  wir  daran,  daß  die  Aigineten  besonders  in 
der  Erzarbeit  ausgezeichnet  waren,  so  (nilchte  man  vermuten,  daß  der  Künstler 
dieser  Gruppe  den  größten  Teil  seines  Lebens  ebenfalls  in  Bronze  gearbeitet 
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und  sich  nun  bei  der  verändert«!!  Aufgabe  dieser  MaiTDorwerke  von  manchen 
berechtigten  Eigentflmlichkeiten  des  Bronzestils,  wie  die  obigen  sind,  nicht 
habe  frei  machen  kSnoen.  Der  Künstler  der  Os%ruppe  dagegen  gebärt 
einer  jilngeren  Entwicklongsstufe  an:  er  durchbricht  überall  die  Schranken 
der  älteren  Zeit,  um  neue  Prinzipien  zur  Geltung  zn  bringen,  den  Formen 
mehr  inneres  Leben  einzuhauchen;  er  nimmt  uuch  offenbar  in  der  Aus- 
führung auf  die  Eigentümlichkeit  des  Materials,  des  Marmors,  mehr  Rück- 
sicht; aber  dieser  neue  Stil  ist  noch  nicht  so  durchgearbeitet  und  durch- 
gebildet wie  der  ält«re;  es  fehlt  ihm  vor  allem  diejenige  Sicherheit,  die  erst 
durch  lange  Übung  gewonnen  werden  kann.  Wir  erkennen  also  hier  einen 
auch  seinen  Lebensj^ren  nach  jüngeren  Künstler,  der  geistig  seinen  Vor- 
gängern bereits  voraneilend  noch  der  Zeit  bedarf,  um  sie  auch  in  allen 
anderen  Beziehungen  zu  übertreffen.  Es  ist  immer  bedenklieb,  bei  der 
Dürftigkeit  unserer  historischen  Nachrichten  erhaltene  Werke  bestimmten 
Künstlern  beizulegen,  die  ans  vielleicht  nur  zußLilig  mehr  als  manche  andere 
kaum  minder  bedeutende  bekannt  geworden  sind;  und  es  geschieht  also  nur 
zu  ungefährer  Verdeutlichung  des  Grundverb&ltnisses,  wenn  ich  sage,  daß 
die  Westgruppe  etwa  dem  Bilde  entsprechen  möge,  welches  wir  uns  von 
der  Kunst  des  Kallon  zu  machen  gewöhnt  haben,  während  uns  die  Ostgruppe 
an  die  höheren  Lobsprüche  erinnert,  mit  denen  Pausanias  die  Kunst  des 
Onatas  feiert. 

So  gelangen  wir  zu  einem  eigentümlichen  Resultat:  einerseits  ver- 
mögen wir  den  Vert«idigem  einer  früheren  Datierung  eine  gewisse  Berech- 
tigung zu  einem  solchen  Urteile  nicht  geradezu  abzusprechen,  insofern  ja 
die  streng  abgeschlossene  Stil  eigen  tümlichkeit  der  fast  vollständig  erhaltenen 
Westgruppe,  welche  das  Urteil  des  Beschauers  zunRchst  und  fast  notwendig 
bestimmen  und  ich  möchte  sagen,  gefangen  nehmen  muBte,  allerdings  in 
ihren  Ursprüngen  und  Grundlagen  wirklich  auf  eine  frühere  Zeit  zurück- 
weist. Auf  der  anderen  Seite  haben  wir  dagegen  den  größten  Nachdruck 
darauf  legen  müssen,  daß  die  am  östlichen  Giebel  wahrnehmbare  Stilrichtung 
durchaus  nur  einer  entschieden  jüngeren  Zeit  angehören  kann.  Da  jedoch 
der  hintere,  westliche  Giebel  seinen  Figurenschmuck  gewiß  nicht  früher  er- 
hielt  als  der  vordere,  so  kann  für  die  Ausführung  desselben  nur  der  letztere 
maßgebend  sein,  und  es  ergibt  sich  also  als  positive.  Schlußfolgerung,  daß 
die  Ausführung  beider  Gruppen  in  die  durch  den  Stil  der  Ostgruppe  an- 
gezeigte jüngere  Epoche  zu  setzen  ist. 

Damit  haben  wir  allerdings  immer  erst  eine  relative  Zeitbestimmung 
gewonnen,  während  wir  doch,  wenn  auch  nicht  das  Jahr,  wenigstens  un- 
gefähr das  Jahrzehnt,  in  dem  diese  Werke  entstanden,  bestinünt  sehen 
möchten.  Daß  ans  positive  äußere  Zeugnisse  fehlen,  ist  in  dem  ersten 
Teile  dieses  Vortrages  dargelegt  worden.  Wir  sind  also  auf  Vergleichungen 
angewiesen,  die  ebenfalls  nur  eine  relative  Geltung  haben  können,  zumal 
wir  überhaupt  aus  der  archaischen  Periode  der  griechischen  Kunst  wohl 
nichts  besitzen,  was  sich  auf  ein  Jahr  oder  eine  Olympiade  mit  voller  Be- 
stimmtheit datieren  ließe. 

Ganz  allgemein  gesprochen  ünden  wir  uns  in  der  Zeit  zwischen  den 
Anfäi^^en  der  statuarischen  Kunst  und  ihrer  Höhe  unter  Phidias.  Werke 
vne  der  Apollo  von  Tenea,  die  zu  den  ältesten  frei  statuarischen  Bildungen 
gehören,  werden  ziemlich  übereinstimmend  eher  nach  als  vor  Ol.  ÖO  [580  v.  Chr.] 
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geBetzt,  nnd  in  der  Tat  sind  die  aus  den  Tierziger  Olympiaden  stammenden 
ältesten  Sei inun tischen  Metopen  nm  ein  gates  Teil  roher.  Wir  haben  also 
TOm  Apollo  von  Tenea  bis  zur  beginnenden  Bläte  des  Phidias  (gegen  Ol.  80) 
[460  V.  Chr.]  nur  30  Olympiaden  oder  120  Jahre.  Sicher  aber  war  im  An- 
fange dieses  Zeitraumes  die  Entwichelung  eine  schrittweise  und  sehr  lang- 
sam«, gegen  das  Ende  dagegen  eine  sehr  schnelle,  fast  kann  man  sagen, 
gewaltsame.  Von  dem  Apollo  bis  zu  den  Grundlagen  des  Stils,  in  dem 
sich  der  Eflnstler  der  Westgmppe  ausbildete,  ist  aber  ein  ziemlich  weiter 
Weg,  der  im  Verlauf  eines  einzigen  Uenschenalters  gewiß  nicht  zurück- 
zulegen war,  wie  wir  uns  äberzeugen  können,  wenn  wir  z.  B.  die  von 
Kirchhoff  nach  ihren  Inschriften  etwa  in  die  sechzigste  Olympiade  ge- 
setzten Statuen  yon  der  heiligen  Str&fie  des  Branchidentempels  bei  Milet 
vergleichen  wollen.  Wir  werden  also  keineswegs  für  eine  chronologische 
Anfttellnng  stimmen  können,  welche  nach  dem  Apollo  nm  Ol.  50  die  Stil- 
entwicklung der  Westgruppe  gegen  Ol.  60,  die  Ausfahrung  derselben  und 
notwendigerweise  auch  die  der  Ostgruppe  um  Ol.  65 — 68  ansetzen  möchte. 
Auf  der  anderen  Seite  erscheint  dagegen  die  Zeit  von  der  Mitte  der 
sechziger  Olympiaden  bis  gegen  Ol.  80,  die  beginnende  Blüte  des  Phidias, 
also  50 — 6M  Jahre,  als  ein  zu  grofier  Zwischenraum  zwischen  dem  Stil  der 
Ostgmppe  und  dem  des  Phidias,  den  wir  zudem  nur  aus  den  Werken  seines 
gereiften  Alters  kennen:  denn  ein  anderes  Werk,  wenn  auch  nicht  des  Phidias, 
doch  der  attischen  Schule,  die  Skulpturen  vom  Theseion,  wage  ich  nicht  zur 
Vergleichung  heranzuziehen,  da  sie  mir  in  stilistischer  und  chronologischer 
Beziehung  einer  völlig  neuen  und  gründlichen  Prüfung  zu  bedürfen  scheinen.  — 
Bedenken  wir  nur,  daß  wir  uns  unmittelbar  nach  den  Perserkriegen  in  einer 
Zeit  der  ungewßlmlichsten  Art  befinden,  für  die  sich  in  Hijisicht  auf  Kunst 
höchstens  nur  einmal  in  der  tiescbiohte,  in  den  Zuständen  der  italienischen 
Haierei  um  1500,  eine  Parallele  aufstellen  laßt.  Vergleichen  wir  einmal 
die  Jahre  1460  oder  70  mit  1510,  oder  1480  mit  1530,  einen  Verocchio 
mit  Leonardo  da  Vinci,  einen  Ghiriandajo  mit  Michelangelo,  einen  Alunno 
und  Pemgino  mit  Raffael,  einen  Bellini  mit  Tizian,  so  werden  wir  Unter- 
schiede und  Qegensätze  finden,  die  gewiß  weit  bedeutender  sind,  als  die 
zwischen  der  aiginetischen  Ostgruppe  und  den  Werken  des  Phidias.  —  Be- 
denken müssen  wir  aber  noch  ferner,  daß  wir  hier  die  Werke  zweier  Schulen 
vergleichen ,  die  in  vieler  Beziehung  einen  Vergleich  gar  nicht  zulassen. 
Man  hat  wohl,  um  es  scharf  auszudrücken,  an  den  Aigineten  jeden  Zug  von 
„Genialität"  vermißt.  Wir  mögen  dies  in  der  Hauptsache  zugeben.  Denn 
„Genialitftt"  war  eben  eine  spezielle  Mitgift  des  attischen  Geistes,  die,  früher 
schlummernd  sich  mit  den  Ferserkriegen  plötzlich  zu  höchster  Großartigkeit 
und  Anmut  entfaltete.  Im  Gegensatz  zu  Phidias  fehlt  sie  selbst  einem 
Polyklet,  ja  der  gesamten  peloponnesischen  oder,  wenn  wir  wollen,  dorischen 
Kunst.  Ihr  Fehlen  kann  also  kein  chronologisches  ünterscheidungszeicheu 
abgeben.  Vei^leichen  dürfen  wir  nur,  was  künstlerische  Arbeit  im  wei- 
testen Sinne  des  Wortes  ist.  Diese  erweist  sich  aber  bereits  an  der  West- 
gruppe so  vorzüglich,  daß  auf  der  Basis  solcher  technisch-formellen  Vor- 
oder Ausbildung  ein  schneller  Anlauf  selbst  zur  Leistung  des  Höchsten  sehr 
wohl  möglich  erscheint.  In  der  Ostgruppe  aber  ist  der  größte  Teil  des 
Weges  bereits  zurückgelegt;  denn  die  konventionellen  Schranken  der  früheren 
Zeit  sind   eigentlich   schon   völlig  gebrochen   und   es    handelt   sich   fast   nur 
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darum,  die  prinzipiell  bereits  erworbene  Freiheit  richtig  gebrauchen  zn  lernen. 
Wie  Tiele  Jahre  sind  es ,  welche  die  von  Raffael  in  Peruginos  Schule  ge- 
malten Erstlingswerke  von  seiner  Grablegung,  der  Disputa,  der  Schule  yon 
Athen  trennen  ? 

Wollen  wir  aber  unser  Urteil  noch  weiter  durch  Vergleichung  antiker 
Werke  prüfen,  so  mögen  wir  einmal  auf  die  mit  Phidias  gleichzeitigen, 
aber  wahrscheinlich  von  peloponnesischen  Händen  ausgeführten  Tkletopen  des 
olympischen  Zeustempels  einen  Bück  werfen:  ihrer  Schlichtheit  gegenüber 
wird  sich  ans  die  Überzeugung  aufdrängen,  daß  der  Abstand  des  Archaismus 
in  der  äginetischen  Ostgruppe  von  der  freien  Entwickelung  der  Kunst  ein 
weit  geringerer  ist,  als  er  im  Angesicht  der  Partbenonsknlpturen  empfunden 
zu  werden  päegt.  Aber  selbst  diese  scheue  ich  mich  nicht,  noch  einmal 
zum  Beweise  heranzuziehen:  nur  müssen  wir  einen  Augenblick  von  dem  all- 
gemeinen Bilde  ihrer  Vortrefflichkeit  abseben  und  vielmehr  einige  Metopen 
schärfer  ins  Auge  fassen,  in  denen  man  schon  längst  die  Hand  einer  dem 
Phidias  nicht  völlig  ebenbürtigen,  sondern  etwas  älteren  Schule  erkannt  bai 
Wenn  wir  hier  deutlich  wahrnehmen,  daß  noch  gegen  vierzig  Jahre  nach 
der  Schlacht  bei  Salamis  und  im  Angesicht  der  vollendetsten  Werke  des 
Phidias  sich  entschiedene  Spuren  archaischer  Kunstübuug  zu  erhalten  ver- 
mochten, so  werdeu  wir  umgekehrt  nicht  anstehen  dürfen  zu  behaupten,  daB 
ein  Zeitraum  von  wenigen  Olympiaden  genügt  haben  wird,  um  von  dem 
Stil  der  aiginetischen  Ostgruppe  zu  voller  Freiheit  fortzuschreiten. 

Wir  gelangen  zum  Schluß:  wenn  auch  der  Stil  derWestgmppe  in  seinen 
Wurzeln  uns  bis  hinter  Ol.  70  [500  v.  Chr.]  zurückweist,  so  nötigt  uns  doch 
die  vorgeschrittene  Entwickelung  der  Ostgruppe,  die  Ausführung  beider  Giebel 
nicht  wohl  vor  die  Mitte  der  siebziger  Olympiaden  [480  v.  Chr.]  anzusetzen. 
Daß  dieselbe  in  künstlerischer  Beziehung  auch  wohl  unmittelbar  vor  der 
Schlacht  bei  Salamis  möglich  gewesen  sein  würde,  soll  nicht  gerade  ge- 
leugnet werden;  aber  da  für  eine  solche  Annahme  keineswegs  ein  zwingender 
Grund  vorliegt,  so  werden  wir  lieber  an  die  Zeit  unmittelbar  nachher  denken, 
in  welcher  die  Befreiung  von  der  Gefahr  der  Fremdherrschaft  und  die  Aristeia 
der  Ägineten  den  reichsten  Anlafi  bot,  für  den  Schutz  der  Götter  durch  die 
Verherrlichung  ihrer  Heiligtümer  sich  dankbar  zu  erweisen. 


Über  die  Komposition  der  aiginetischen  Giebelgrnppen.*) 

(1868.) 

Nachdem  die  Anordnung  der  Statuengruppe  des  aiginetischen  Westgiebels, 
wie  sie  von  einem  der  Entdecker,  Cockerell,  vorgeschlagen  worden  war, 
lange  Zeit  und  unangefochten  als  die  richtige  gegolten  hatte,  ist  erst  im 
vorigen  Jahre  von  Friederichs  (Bausteine  S.  50  ff.)  die  Vermutung  aufgestellt 
worden,  daß  in  dieser  Gruppe  die  Bogenschützen  nicht  die  dritte,  sondern 
die  zweite  Stelle  von  der  Ecke  an  gerechnet  einzimehmeo  und  daher  ihre 
Plätze    mit   den    ihnen   benachbarten    knienden  Lanzenkämpfem  zu   tauschen 

*)  Sitaungsberichte  der  Bayr.  Akad.  der  Wiesen  seh.,  philos.-philol.  Classe,  1S8B, 
Ö.  14M.    164;  mit  einer  Tafel  [Abb.  12], 
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hätten.  „ZauSchst  deswegen,  weil  de  ...  .  in  dem  korrespoadiereDden  Ost- 
giebel bestimmt  dieae  Stelle  einnahmen,  sodann  weil  die  BogeoBchützen  ihrer 
Waffe  wegen  nicht  nötig  haben,  in  deo  vorderen  Reihen  zu  kBmpfen,  viel- 
mehr, da  sie  keinen  Schild  tragen  konnten,  sich  im  Handgemenge  mehr 
rückwärts  zu  halten  hatten,  und  endlich  darum,  weil  dann  die  knienden 
Laozentr&ger,  die  jetzt  eigentlich  müBig  sind,  lebendig  in  die  Aktion  ein- 
greifen und  überhaupt  erst  verständlich  werden "  Die  materielle  Mög- 
lichkeit dieser  Umstellung  wurde  namentlich  durch  die  Bemerkung  begründet, 
dafl  der  Kopf  des  griechischen  Bogenschützen  fälschlich  mit  einem  hohen 
Helmbusch  ergänzt  worden  sei  und  da.&  nach  Wegfall  desselben  (und,  fOgen 
wir  gleich  hinzu,  der  ebenfalls  restaurierten  hohen  Spitze  der  Mütze  des 
Paris)  die  Höhendifferenz  zwischen  diesen  Figuren  und  den  benachbarten 
LanzenkKmpfem  verschwinde. 

In  meiner  Beschreibung  der  Glyptothek  begnügte  ich  mich;  die  von 
Friederichs  aufgestellte  Vermutung  als  wahrscheinlich  zu  bezeichnen  und 
durch  einige  weitere  Bemerkungen  über  die  Malle  nnd  Restaurationen  der 
betreffenden  Figuren  zu  nnterstttlzen.  Aber  ebensowenig  wie  Friederichs 
dachte  ich  daran,  ans  dieser  Umstellung  weitere  Konsequenzen  für  die  Be- 
urteilung des  kttnstlerischea  Charakters  der  Komposition  zu  ziehen. 

Bald  darauf  erhob  indessen  Overbeck  (in  den  Berichten  d.  Sachs.  Geä. 
1868  S.  66  ff.)  gegen  die  vorgeschlagene  Umstellung  bestimmten  Widerspruch 
mid  betonte,  von  anderen  Nebenpunkten  abgesehen,  besonders  die  Linien  der 
Komposition.  Ziehe  man  nämlich  durch  die  Hauptdimensioneu  der  einzelnen 
Küiper.  eine  Achse,  so  ergäben  diese,  die  Neigung  der  Figuren  im  Verhältnis 
zur  Grundlinie  des  Giebels  repräsentierenden  Linien  bei  den  drei  Figuren 
des  Gefalleaen  in  der  Ecke,  des  Knienden  und  des  Bogenschützen  eine  regel- 
mäßige Steigerung,  rechts  von  20,  40,  90,  links  von  25,  60,  90  Grad,  die 
dem  Steigen  des  Giebelfeldes  entspreche,  während  sich  bei  der  Umstellung 
ein  unmotivierter  Wechsel  ven  20,  90,  40  und  25,  90,  60  Grad  zeige.  Ich 
will  hier  die  allgemeine  Frage  nicht  erörtern,  ob  nicht  häufig  gerade  ein 
Wechsel  den  Vorzug  verdienen  mag  vor  einem  einförmigen,  ich  möchte 
sagen:  Übereinandersehichten  der  Figuren.  Jedenfalls  aber  hätte  Overbeck 
sich  die  Frage  stellen  sollen,  ob  das  für  die  drei  Ecklignren  angenommene 
Prinzip  auch  den  Best  der  Komposition,  die  Zentralgruppe,  beherrscht  oder 
KU  derselben  wenigstens  in  einem  rationellen  Verhältnis  steht.  Es  würde 
sich  dadurch  klar  herausgestellt  haben,  daß  der  in  den  Ecken  vermiedene 
Wechsel  gegen  die  Mitte  zu  nun  doch  und  vielleicht  in  noch  weniger  moti- 
vierter Weise  eintritt.  -  Kann  ich  also  dem  Beweise  Overbecks  in  seiner 
Anwendung  nicht  beipflichten,  so  erkenne  ich  es  doch  gern  als  ein  wirk- 
liches Verdienst  an,  daß  er  auf  die  Bedeutung  der  künstlerischen  Linien 
als  ein  wichtiges  Mittel  der  Beweisführung  zuerst  in  bestimmter  Weise  hin- 
gewiesen hat.  Denn  nur  dadurch  wurde  ich  veranlaßt,  das  nachzuholen, 
womit  die  ganze  Untersuchung  naturgemäß  hätte  beginnen  sollen,  nämlich 
wenigstens  in  Zeichnung  die  Probe  anzustellen,  welche  Wirkung  durch  die 
projektierte  Umstellung  für  ein  künstlerisch  gebildetes  Auge  erzielt  wird. 

Diese  Probe  liegt  jetzt  in  der  beigegehenen  Tafel  vor  [Abb.  12],  für 
welche  die  Zeichnung  in  Müllers  D.  a.  K.  I  T,  6  und  7  als  Grundli^e  be- 
nutzt ist  Von  der  Umstellung  abgesehen,  ist  an  der  Figur  der  Bogen- 
schützen nur  der  Helmbusch  weggelassen  und  der  Kopf,  wie  bei  den  anderen 
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Bogen  achatzen  Paris  and'  Herakles,  etwas  mehr  zwischen 
die  Schultern  eingezogen.  Ebenso  f&llt  beim  P&ris  die 
aufgesetzte  Spitze  der  Mütze  weg.  Sonst  ist  nur  die 
Entsprechung  in  den  Abständen  der  Hauptpunkte  vom 
Zentrum  etwafi  strenger  durchgeführt,  resp.  die  Seite 
der  Troer  dem  Mittelpunkte  um  ein  Unbedeutendes  n&ber 
gerückt ,  endlich  das  Stilistische  mit  Benutzung  von 
Photographien  sorgfältig  revidiert') 

Ich  denke,  das  Resultat  dieser  Probe  wird  wobt 
80  ziemlich  för  jeden  ebenso  überraschend  sein,  wie  es 
_  mir  selbst  war  und,  ich  darf  es  wohl  hinzufOgen,  auch 
^  für  Overbeck  gewesen  ist,  der  mir  bereits  nach  Vor- 
.  legung  einer  Süchtigen  Skizze  seine  Zustimmung  zu 
i  der  früher  von  ihm  bekämpften  Umstellung  ausge- 
^       sprechen  hat. 

i  Es   war   bisher  die    allgemeine   Ansicht,    daB    die 

^  aiginetischen  Statuen  allerdings  in  formeller  Beziehung 
I  einen  für  ihre  Zeit  überraschenden  Grad  von  Durch- 
g,  bildung  zeigen;  wie  aber  schon  in  deu  Bewegungen  der 
B  einzelnen  Figuren  das  rhythmische  Element  sich  wenig 
s  entwickelt  zeige,  so  trete  dieser  Mangel  in  noch  höherem 
^  Orade  bei  der  Komposition  des  Gan»ea  hervor;  j&  man 
B  dürfe  eigentlich  kaum  von  einer  ^ien  künstlerischen 
"E  Komposition  sprechen,  sondern  der  Künstler  habe  unter 
^  dem  Zwange  eines  schwer  zn  bewältigenden  Raumes 
g  die  einzelnen  Figuren  nach  dem  Gesetze  einer  starren 
I  äußerlichen  Symmetrie  ohne  ein  höheres  künstlerisches 
*       Prinzip  eine  hinter  die  andere  geordnet.  —  Diese  An- 


')  Durch  dieee  Reviaion  hat  die  Zeichnung  allerdings 
sehr  wesentlich  an  Treue  gewonnen.  Doch  erhebt  Bie  keine»- 
wcgB  den  Anspruch,  allen  Anforderungen  gerecht  zu  wer- 
den; vielmehr  hat  sich  gerade  bei  ibrer  Anfertigung  das 
Bedürfnis  einer  gaux  neuen  Aufnahme  erst  rocht  fühlbar 
gemacht.  Eh  leuchtet  namentlich  ein,  wie  weeentlich  as  so- 
wohl für  den  Eindruck  der  einzelneu  Gestalt,  wie  für  den 
Zusammenhang  des  Ganzen  ist,  ab  eine  Figur  etwas  mehr 
rechte  oder  links  gewendet,  ob  ihr  rechter  oder  linker  FuB 
näher  an  den  vorderen  Hand  <les  Giebelfeldes  oder  an  dessen 
Rückwand  gerückt  wird  und  ob  die  eine  Figur  die  andere 
teilweise  deckt  oder  von  ihr  gedeckt  wird.  Nur  so^^tige 
Experimente  innerhalb  eines  den  Maßen  des  Giebelfeldes 
entsprechenden  Rahmens,  die  zunächst  mit  Hilfe  von  Gips- 
abgüssen anzustellen  wären,  sowie  die  genaue  Beobachtung 
des  Grades  der  Verwitterung  und  ähnlicher  Umstände  an 
den  Originalen  werden  imstande  sein,  über  derartige  Detail- 
fragen eine  bestimmtere  Entscheidung  herbeizuführen.  Für 
diese  Untersuchungen  fehlte  c-,  inde.BBCn  angenblicklich  an 
Zeit  und  den  nötigen  Hilfsmitteln.  Doch  schien  es  nicht 
i'lberflüBBig,  hier  daran  zu  erinnern,  dafl  gewisse  Härten  und 
Mängel  im  Khjthmns  der  Linien  zum  Teü  mehr  der  jetzigen 
mangelhaften  Zeichnung,  als  der  ursprünglichen  Kompo- 
sition zur   Last  fallen  uiOj^en 
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sieht  erweist  sich  bei  einem  Blicke  auf  die  neue  Anordnung  als  völlig 
unhaltbar.  Seihst  die  Teile  der  Qruppe,  welche  durch  die  Umstellung  nicht 
direkt  berührt  werden,  ersoheineu  durch  die  veränderte  Naohbarschaft  in 
einem  durchaus  neuen  Lichte,  und  das  Oanze  entwickelt  sich  unter  den 
verschiedensten  Gesichtspunkten  niolit  nur  befriedigend,  sondero  zu  unerwar- 
teter Bchönieit. 

Zuerst  bestätigt  sich  die  Bemerkung  von  Friederichs,  daß  die  knienden 
Lanzentr&ger  jetzt  lebendiger  in  die  Aktion  eingreifen  und  überhaupt  erst 
Terstftndlich  werden.  Mag  immerhin  zugestanden  werden,  daß  der  gegebene 
Baum  für  die  Wahl  der  Stellung  bedingend  war,  so  empfinden  wir  doch 
diese  Bedingung  nicht  mehr  als  eine  hemmende  Fessel.  Solange  die  beiden 
Vorkämpfer  sich  mit  ihren  Speeren  bedrohen,  knien  ihre  Genossen  im  zweiten 
Gliede,  ihrer  eigenen  Deckung  wegen,  nämlich  damit  die  etwa  von  den 
Schilden  ihrer  Vorm&nner  abgleitenden  Speere  nicht  ihnen  selbst  verderblich 
werden,  sondern  unschädlich  Ober  ihren  Hftuptem  wegfliegen.  Erst  wenn 
dieser  Moment  vorüber,  ist  es  Zeit  für  sie,  sich  zu  erheben,  um,  sei  es  zm- 
Unterstfitznng  des  Angriffes,  sei  es  zur  Verteidigung  des  Vordermannes,  in 
den  Kampf  selbsttätig  einzutreten.  Die  Bogenschützen  femer  nehmen  jetat 
den  ihrer  Wafi'e  entsprechenden  Platz  im  Hintertreffen  vrirklich  ein  und 
schließen  den  Kampf  in  bestimmtester  Weise  ab,  so  daß  die  beiden  außer 
Kampf  gesetzten  Gefallenen  in  den  beiden  Ecken  sich  auch  räumlich  außer- 
halb des  eigentlichen  Kampfplatzes  befinden. 

Aber  nicht  bloß  sachlich  gliedert  sich  die  Komposition  in  durchaus 
neuer  Weise,  sondern  auch  künstlerisch  erhält  jede  einzelne  Figur  eine  ver- 
änderte Geltung.  Betrachten  wir  sie  nach  ihren  Höheverhält^ssen,  so  be- 
merken wir  ein  wellenförmiges  Auf-  und  Absteigen,  eine  regelmäßige  Folge 
von  Thesen  und  Arsen,  die  von  den  Ecken  beginnend  im  räumlichen  Zentrum 
gipfeln  und  sich  einheitlich  zusammenfassen.  Daß  die  Figuren,  welche  wir 
als  Trager  der  Arsen  bezeichnen  können,  mit  ihren  Häuptern  den  Rand  des 
Giebels  berühren,  empfinden  wir  jetzt  nicht  mehr  als  einen  äußeren  Zwang, 
sondern  als  eine  streng  gesetzmäßige  Gliederung  sowohl  der  mit.  höchster 
Präzision  und  Energie  entwickelten  Handlung  als  des  in  architektoni sicher 
Regelmäßigkeit  gegebenen  Baumes.  Es  ist  gewiß  nicht  Zufall,  daß  in  der 
vom  Scheitel  des  Giebels  nach  der  Ecke  abfallenden  Linie  die  Entfernung 
vom  Scheitel  bis  zu  der  erhobenen  Hand  der  Vorkämpfer,  welche  der  eigent- 
liche Sitz  der  Aktion  ist,  ein  Viertel,  von  da  bis  zum  Nacken  der  Bogen- 
schützen, welcher  gewissermaßen  die  Basis  für  die  Spannung  der  Arme 
bildet,  wiederum  ein  Viertel,  von  da  bis  zum  Ende  die  Hälfte  der  gesamten 
Linie  beträgt,  die  aber  durch  die  Figur  des  Gefallenen  wiederum  in  zwei 
ganz  gleiche  Hälften  geteilt  wird.  Ebenso  erkennen  wir  in  den  Thesen, 
namentlich  in  den  jetzt  nicht  mehr  die  Giebeldecke  berührenden  knienden 
LanzentrSgem,  daß  der  Künstler  diese  Figuren  nicht,  wie  es  bei  d?r  früheren 
Anordnung  schien,  aus  einem  äußeren  Zwange  in  den  engen  Raum  preßte, 
sondern  daß  er  ans  freier  Wahl,  oder  sagen  wir;  in  freier  Erfüllung  der  Ge- 
setze künstlerischer  Raumbenutzung,  sich  für  die  gewählte  Stellung  entschied. 

Die  so  gegebenen  festen  Funkte  vereinigen  sich  aber  bei  weiterer  Betrach- 
tung zu  einem  ebenso  gesetzmäßigen  und  schönen  System  von  Linien.  Ich 
habe  in  einem  Vortrage  über  die  Komposition  der  Wandgemälde  Raffaels  im 
Vatikan  (bei  H.  Grimm;  Über  Künstler  und  Kunstwerke  II  182)  [Kl.  Sehr.  HI  | 
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den  Versuch  gemacht,  die  Linien  der  Kompodtion  des  Pamafl  in  ein  Arabeskea- 
schema  gewissermaßen  zu  übersetzen:  einen  Versuch,  der  hier  und  da  ein 
Achsel KUcken  oder  ein  mitleidiges  LKcheln  hervorgerufen  zu  haben  scheint. 
Trotzdem  wage  ich,  dasselbe  Priozip  auch  auf  die  Komposition  der  Aigineten 
anzuwenden.  In  der  Minerva  haben  wir  den  zentralen,  garadaufspriefienden 
Blumenkelch.  Zu  ihren  Ftkfien  aber  entwickeln  sich  in  dem  gefallenen 
Griechen  und  in  dem  sieb  nach  ihm  niederbeugenden  Troer  die  seitwärts 
hervorsprieBenden  Ranken,  die  bis  zu  den  Häuptern  der  Vorkämpfer  empor-, 
dann  in  der  Neigung  ihrer  knienden  Genossen  wieder  herabsteigen,  um  in 
der  streng  au&echten  Haltung  der  Bogenschützen  nochmals  emporzustreben 
und  in  deren  Armen  sich  einwärts  zu  verzweigen,  während  rQckwBrts  in 
den  Gefallenen  sieb  eine  gesondert«  Rauke  ablOst,  um  den  sich  verengenden 
Raum,  so  weit  es  nötig  ist,  auszufallen.  Es  ist  diese  Parallele  keineswegs 
ein  leeres  Spiel  der  Fhant&sie:  wo  es  sich  um  die  ktlnstlerische  Ausschmückung 
eines  gegebeneu  architektonJscliBD  Raumes  bandelt,  da  ist  jeder  Ktlnstler 
durch  das  Gesetz  dieses  Raumes  gebunden,  mag  er  ihn  nun  durch  die  archi- 
tektonische Linie  der  Arabeske  oder  durch  den  Rhythmus  menschlicber  Ge- 
stalt auszufallen  haben.  Noch  mehr:  wo  die  menschliche  Gestalt  dem  archi- 
tektonischen Gesetz  dient,  da  darf  sogar  der  Künstler  zuweilen  einen  Teil 
der  Freiheit  im  einzelnen  opfern.  Wie  schon  bemerkt,  fand  man,  und  bis- 
her mit  einem  gewissen  Rechte,  daß  in  den  einzelnen  Figuren  der  Aigineten 
das  rhythmische  Element  sich  wenig  entwickelt  zeige.  Zu  unserer  Über- 
raschung werden  wir  jetzt  bekennen  müssen,  dafi  bei  der  neuen  Anordnung 
der  Komposition  diese  Mängel  zum  Teil  verschwinden  oder  sich  wenigstens 
in  weit  geringerem  Maße  Älhlbar  machen,  indem  die  einzelne  Härte  oder 
Disharmonie  in  dem  allgemeinen  Rhythmus,  in  der  Harmonie  der  streng 
architektonischen  Linienflthrung  des  Ganzen  ihre  Auflösung  findet. 

Wer  trotzdem  an  der  gezogenen  Parallele  noch  Anstoß  nehmen  sollte, 
der  wird  sich  vielleicht  einer  anderen  Betrachtungsweise  nicht  entziehen 
k<innen.  Das  Gesetz,  welches  jede  architektonische  Komposition  beherrschen 
soll,  ist  das  statische  Gesetz  des  Gleichgewichts  und  der  in  ihm  wirkenden 
Kräfte.  Unter  diesem  Gesichtspunkte  erscheint  die  Minerva  in  der  ai^ne- 
tischen  Giebelgruppe  als  das  Zünglein  an  der  Wage,  die  Gruppen  zur  Seite 
als  die  auf  den  Hebelarmen  abzuwägenden  Gewichte.  Wie  die  Göttin  nicht 
selbsttätig  in  die  Handlung  eingreift,  aber  doch  den  geistigen  Mittelpunkt 
bildet,  auf  dem  die  Entscheidung  beruht,  so  symbolisiert  sich  auch  künst- 
lerisch in  ihr  die  Idee  des  Abwägens  der  auf  beiden  Seiten  wirkenden  oder 
lastenden  Kräfte.  Diese  selbst  aber  stellen  sich  uns  im  vollsten  und  ruhigsten 
Gleichgewichte  dar;  denn  während  bei  der  bisherigen  Anordnung  die  Figuren, 
wenn  auch  in  strenger  Entsprechung  der  beiden  Seiten,  doch  einzeln  ohne 
künstlerischen  Zusammenhang  hintereinander  geordnet  waren,  und  ebenso 
jede  fBr  sich  auf  der  den  Armen  des  Hebels  entsprechenden  Basis  lasteten, 
werden  jetzt  diese  fnlher  vereinzelten  Kräfte  durch  die  von  mir  bezeichnete 
Arabeskenlinie  nicht  nur  einheitlich  zusammengeschlossen,  sondern  auch  in 
rationeller  Weise  scharf  gegliedert,  indem  sich  die  für  die  Führung  dieser 
Linien  entscheidenden,  oben  als  Arsen  bezeichneten  Punkte  bereits  als  mathe- 
matisch fest  bestimmte  ei^beu  haben.  Wenn  nun  bei  vorzugsweiser  Be- 
lastung des  Endpunktes  der  Hebelarme  das  Gleichgewicht  leicht  einer  Stö- 
rung unterworfen,  bei  einem  Übertragen  der  Last  auf  die  unmittelbare  Nähe 


DigitizcdbyGoO^le 


über  die  Eompontion  der  aiginetiechen  Uiebelgruppen.  179 

des  zentralen  Unterstätzungspunktes  dagegen  die  Empfindlichkeit  der  ^&ge 
wesentlich  verringert  erscheint,  ko  zeigt  sich  jetzt,  daB  die  Verteilung  der 
KtHUi  in  dem  Giebelfelde  die  glücklichste  Mitte  hält.  Allerdings  ruht  ma- 
teriell die  Hauptlast  auf  den  inneren  Hälften  der  Hebelarme;  allein  bei  der 
lebendigen  Bewegong  je  der  drei  betrefienden  Figuren  wirken  künstlerisch 
nicht  die  Grundlinien,  sondern  die  sie  verbindenden  Bogenlinien,  and  zwar 
sn,  daß  das  Gewicht  der  gewaltig  kämpfenden  Kräfte  in  ihren  Scheiteln 
sich  nach  den  beiden  Endpunkten,  im  Zentrom  des  Ganzen  und  nach  der 
Uitte  der  Hebelarme  zn,  gleichmäßig  zu  entlasten  scheint.  Erst  an  den 
letzteren  tritt  uns  in  den  knienden  Bogenschützen  eine  senkrecht  wirkende 
Belastung  in  schärfster  Abwägung  des  Gegensatzes  entgegen,  so  dalt  hierher 
eigentlich  der  für  das  Gleichgewicht  entscheidende  Pnnkt  gelegt  ist.  Sie 
noch  übrig  bleibenden  Figuren  der  Gefallenen  vermögen  jetzt  kaum  noch 
einen  bestimmenden  Einflui)  auszuQbeu;  aber  sie  mildern  die  Schärfe  des 
Abschlusses,  indem  geistig  wie  materiell  die  wirkenden  Kraft«  in  ihnen  all- 
mählich nachlassen,  um  endlich  ganz  zu  verschwinden. 

Endlich  kann  ich  nicht  umhin,  hier  noch  an  einen  symbolischen  Aus- 
druck der  Alten  zu  erinnern.  Pindar  (Ol.  XIII  21)  preist  unter  anderen 
Eründungeu  der  Korinther  auch  die,  daß  sie  auf  die  Tempel  der  Götter 
den  doppelten  Adler  gesetzt;  und  später,  z.  B.  bei  Fausanias,  ist  „Adler", 
öiio;,  geradezu  die  technische  Bezeichnung  des  Giebels  oder  Giebelfeldes. 
Daß  der  Ausdruck  nicht  auf  der  Vergleichung  des  in  zwei  Flügel  gebrochenen 
Daches  beruhe,  hat  schon  Weloker  in  der  Einleitung  zum  I.  Bande  seiner 
altan  Denkmäler  betont.  Nicht  das  Giebeldach,  sondern  das  Giebelfeld,  und 
nicht  dieses  für  sich,  sondern  das  künstlerisch  geschmückte  Giebelfeld  ist 
die  preiawDrdige  Erfindung  der  Korinther,  und  „aus  der  Anschauung  ist  der 
Name  zu  erklären  und  nur  in  dem  stumpfen  Winkel  des  Giebels  liegt  für 
die  Flügel  der  Kopf",  Für  diese  Worte  Weickers  bietet  jetzt  die  ai(pne- 
tische  Giebelgruppe  eine  bisher  nicht  geahnt«  Bestätigung.  Denn  die  ganze 
Komposition  In  ihren  künstlerischen  Hauptlinien,  wie  wir  sie  uns  zergliedert 
haben,  was  ist  sie  anders,  als  ein  Adler  mit  ausgebreiteten  Flügeln:  ützoH 
öjl^jUK,  (äwortiaxdtos  tä  megä'/  (Bekker  anecd.  p.  348.)  Sie  ist  so  sehr  der 
augenfällige  Kommentar  des  Wortes  öfiog,  daß  wir  versucht  sein  müssen 
anzunehmen*  die  Bezeichnung  sei  überhaupt  nur  gewählt  worden,  weil  mit 
der  Erfindung  des  Giebelschmuckes  die  „Ad  1er" -Komposition  als  mit  Not- 
wendigkeit aus  dem  gegebenen  Raiune  hervorgehend  wenigstens  in  ihrem 
Keime  typisch  festgestellt  worden  war. 

Es  würde  zu  gewagt  sein,  diesen  Satz  auf  die  Beobachtung  der  aigi- 
netist^hen  Gruppe  allein  begründen  zu  wollen.  Aber  es  verlohnt  sich  ge- 
wiß der  Mühe,  zu  untersuchen,  wie  weit  er  durch  anderweitige  Beobach- 
tungen bestätigt  oder  widerlegt  wird.  Freilich  fehlt  uns  für  die  den  Aigi- 
net«n  vorangehende  Zeit  alles  Material,  und  auch  was  wir  über  die  spätei'e 
Zeit  erfahren,  ist  durchaus  fragmentarisch;  doch  wird  es  zur  Beleuchtung 
einiger  Hauptpunkte  immerhin  genügen.  Der  Kürze  wegen  werden  dabei 
die  Untersuchungen  Weickers  über  die  Gicbelgruppen  (A.  D.  I)  als  bekannt 
voraasgdsetzt. 

Am  vollständigsten  kennen  wir  aus  den  Angaben  des  Pausanias  (V  II),  6) 
die  Anlage  des  vorderen  <  üebels  am  Tenipel  des  Zeus  zu  Olympia :  das 
Wettrennen  des  Pelops  und  riinomao<i  noch  in  der  Vorbereitung.    Die  Mitte 
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niinnit  ein  Götterbild  des  Zeus  ein,  also  eine  sogar  noch  weniger  als  in 
Aigina  in  die  eigentliche  Handlung  eingreifende  Gestalt,  als  rein  ideeller 
Mittelpunkt.  Anstatt  zehn  aber  finden  wir  um  dieses  Zenbrum  zwClf  Figuren 
and  außerdem  noch  zwei  Tiergespanne  vereinigt.  Schon  diese  gro&e  Zahl 
von  Figuren  und  ihr  materielles  Gewicht  bedingen  es,  daß  das  Verhältnis 
der  Seiten  zum  Mittelpunkte  einer  Modifikation  bedarf.  Und  in  der  Tat 
stehen  dem  Mittelpunkte  zuntichst  zwei  ruhige  Gruppen  von  je  zwei  FiguroD: 
Oinomaos  mit  seiner  Gemahlin  und  Pelops  mit  Hippodameia.  Sie  dienen 
offenbar  zur  Verstärkung  des  Zentrums.  Wie  aber  im  aiginetisohen  Giebel 
zwischen  Athene  und  den  Vorkämpfern  ein  starker  Einschnitt  in  der  Kom- 
position gegeben  ist,  so  wird  auch  hier  von  der  Statue  des  Zeus  das  Auge 
über  die  beiden  Seitengruppen  weg  nach  unten  gefOhrt,  wo  die  Wagenlenker 
vor  den  Gespannen  sitzen,  und  erst  von  ihnen  wird  der  Blick  wieder  nach 
oben  zu  den  Köpfen  der  Bosse  gelenkt.  In  diesen  aber  nnd  den  beiden 
Rosselenkem  ist  nun  wieder  die  breit«  Masse  der  FlQgel  gegeben,  wahrend 
endlich  in  den  beiden  t'luBgöttem ,  ähnlich  wie  in  den  Gefallenen  des  aigi- 
netischen  Giebels,  das  Gleichgewicht  beider  Seiten  leicht  und  harmonisch 
ausschwingt.  So  haben  wir  hier  in  der  Hauptsache  dieselbe  Massenverteilung 
wie  bei  den  Aigineten;  nur  ist  mit  Rücksicht  auf  die  größeren  Dimensionen 
zum  Kopf  des  Adlers  sozusagen  noch  der  Körper  geiBgt,  während  das  Ge- 
wicht der  Schwingen  in  den  Massen  der  Rosse  ruht.  Immer  aber  ist  aui-b 
hier  die  Grundidee  der  Komposition  der  „Adler". 

Über  den  Vordergiebel  des  Parthenon  sind  wir  leider  sehr  unvollständig 
unterrichtet.  Aber  sicher  dürfen  wir  im  Mittelpunkte  die  Gestalt  des  Zeus, 
riibig,  gewissermaßen  passiv,  voraussetzen,  ihm  zur  Seite  die  neugeborene 
Göttin  Athene  und  einen  geburtsbelf enden  Gott,  sei  es  Hephaistos,  sei  es 
Prometheus:  also  auch  hier  wie  in  Olympia  ein  verstärktes  Zentrum.  Wie 
dasselbe  mit  den  Flügeln  verbunden  war,  vermögen  wir  nicht  zu  bestimmen, 
wohl  aber  dürfen  wir  vermuten,  daß  die  genannten  Figuren  von  dem  Kreise 
der  Zuschauer,  daß  das  Zentrum  von  den  Flügeln  sich  in  sichtbarer  Weise 
gesondert  habe.  Von  dem  Gewicht  der  Flügel  aber  legen  die  noch  er- 
halt«nen  Gruppen  sitzender  und  liegender  Figuren  wenigstens  ein  teilweises 
Zeugnis  ab. 

Auch  in  Delphi  (Paus,  X  19,  4)  sondern  sich  Apollo  mit  seiner  Mutter 
und  Schwester  als  Kopf  und  Körper  bestimmt  von  den  Flügeln,  den  Musen, 
ab,  welche  gewiß  nicht,  wie  in  römischen  Sarkophagen,  reihenweise  auf- 
gestellt, sondern  stehend,  sitzend,  liegend  zu  schönen  Gruppen  zusammen- 
gefaßt waren. 

Vom  Tempel  des  Zeus  in  Agrigent  (Diodor  XIII  82)  können  wir 
höchstens  sagen,  daß  Zeus  als  Bekämpfer  der  Giganten,  vielleicht  auf  einem 
Viergespanne,  ein  vortreffliches  Zentrum  abgab.  —  Das  Heraion  bei  Argos 
übergehe  ich  wegen  der  von  Overbeek  (Ber.  d.  sächs.  Ges.  1866,  229  ff.)  an- 
geregten Zweifel;  und  auch  über  die  Heraklestaten  in  den  Giebeln  eines 
Heraklestempels  in  Theben  (Paus.  IX  11,  6)  vermögen  wir  uns  kein  Urt«il 
zu  bilden. 

Dagegen  wird  es  bei  dem  von  Skopas  gebauten  Tempel  der  Athene 
Alea  in  Tegea  (Paus.  VIII  44,  6}  trotz  einiger  Schwierigkeiten  vielleicht 
möglich  sein,  mit  Hilfe  der  bereits  gewonnenen  Gesichtspunkte  aus  den 
dürftigen  Worten  des  Pausnnias  die  Gnindlinicii  der  Komposition  noch  etwas 
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ijcldrfer  su  bestimineu,  als  ea  von  ürUcbs  (Skopai)  ö.  21  ff.)  geschebeu  ist, 
obwohl  seine  Auffassung  gegen  früher  bereits  einen  wesentlichen  Fortschritt 
bezeichnet.  Wir  werden  hier  statt  vom  Zentrum  von  den  Seiten  ausgehen 
müssen.  Wenn  wir  nun  auf  der  einen  Seite  nach  Kometes,  Prothoos  und 
lolaos  an  vierter  Stelle  von  der  Ecke  aus  den  Polydeukes,  auf  der  anderen 
nach  Peirithoos,  Hippotboos  und  Amphiaraos  den  Kastor  finden,  so  leuchtet 
ein,  dafi  die  beiden  Dioskuren  sich  streng  entsprachen  und  dadurch  feste 
Punkt«  in  der  Komposition  bildeten.  Um  aber  als  solche  sichtbar  hervor- 
zutreten, werden  tiie  wahrscheinlich  auch  äußerlich  vor  den  anderen  Helden 
besonders  ausgezeichnet  gewesen  sein,  d.  h.  sie  waren  vermutlich  zwar  nicht 
auf  ihren  Bossen,  aber  doch,  vielleiofat  ähnlich  wie  in  den  Kolossen  von 
Monte  Cavallo,  von  ihnen  begleitet  dargestellt.  Nun  folgte  gegen  die  Mitte 
zu  nach  Kastor  die  Gestalt  des  Epochos,  welcher  den  verwundeten  Ankaios 
emporhebt,  also  eine  geschlossene  Gruppe,  nach  Polydeukes  Telamon,  wie 
ürlichs  vermutet,  ebenfalls  gestürzt  und  wohl  von  Peleus  aufgehoben.  In 
diesen  beiden  gefallenen  Figuren  hätten  wir  somit  wiederum  den  Einschnitt, 
welcher  das  Zentrum  von  den  Flügeln  scheidet,  die  durch  diese  Gruppen 
und  die  Diosknren  ihr  gehöriges  Gewicht  erhielten;  und  es  bliebe  jetzt  nur 
noch  dieses  Zentrum  selbst  übrig.  Kfccü  niaov  fiäliOia  ist  der  Eber,  d.  h. 
etwa  in  der  Mitte  mochte  sich  der  Kopf  befinden,  der  Körper  dagegen  und 
vielleicht  die  Höhle,  aus  der  das  Tier  hervorbricht,  schon  etwas  auf  der 
einen  Seite,  während  dieser  Masse  auf  der  anderen  die  beiden  (wohl  neben- 
einander gruppierten)  Vorkämpfer  Meleager  und  Theseus  entsprachen.  So 
bleibt  nur  eine  Figur  übrig,  die  einzige  weibliche,  welche  als  solche  in  der 
ganzen  Komposition  keine  Entsprechung  hatte,  n&mlich  die  arkadische  J&gerin 
Atalante,  die  zuerst  den  Eber  verwundete:  ihr  gebührte  die  bevorzugte  Stel- 
lung gerade  unter  der  Spitze  des  Giebels  und  etwa  über  dem  Kopfe  des 
Ebers.  Mag  nun  auch  die  ganze  Mittelgruppe  hier  etwas  freier  als  ander- 
wärts behandelt  erscheinen,  so  ist  doch  selbst  hier  da.s  Grundprinzip  der 
,^dler"-Komposition  in  der  Hauptsache  immer  noch  hinlänglich  gewahrt.*) 
Wir  haben  demnach  in  einer  Reihe  der  bedeutendsten  uns  bekannten 
Giebelkompositionen  denselben  Grundgedanken  wiedergefunden ,  jedoch  mit 
Ausnahme  der  aiginetischen  Gruppe  bis  jetzt  nur  in  den  Vordergiebeln.  In 
Aigina  allerdings  scheinen  sich,  soweit  wir  urteilen  können,  auf  der  Vorder- 
'  und  Rückseite  noch  Figur  für  Figur  entsprochen  zu  haben.  Aber  bald  nach- 
her, mit  dem  vollen  Siege  der  Freiheit  in  der  Kunst,  mag  sich  das  Bedürfnis 
geltend  gemacht  haben  zur  Vermeidung  zu  großer  Einförmigkeit  einen  be- 
stimmten Wechsel  oder  Gegensatz  auch  hier  eintreten  zu  lassen.  Beim  Ein- 
tritt in  das  Heiligtum  eines  Gottes  sollen  die  Leidenschaften  schweigen, 
mid  darum  verlangt  die  Vorderseite  des  Tempels  eine  gewisse  Ruhe.  In 
der  älteren  Kunst,  wie  noch  in  Aigina,  mochte  die  strenge  Abgemessenheit 


*)  Ob  die  berübmt«  Gruppe  von  Meeigöttem  den  Skopaa  (Plin,  36,  äS)  ut- 
«pnlnglicb  fQr  einen  Tempelgiebel  bestiiumt  war,  lilBt  sich  nicht  mit  Sicherheit 
ausmachen.  Wie  leicht  sie  »ich  aber  dem  bisher  behandelten  Prinzip  der  GiebeU 
komposition  anbequemt,  leuchtet  schon  ilaraus  hervor,  dafi  trot;i  der  Verschiedenheit 
in  der  Auffassung  des  poetischen  Grundgedankens  Welcker  (.\.  ü.  I  206)  und  OTliehs 
"'  >pas  löO)  in  der  kflnstlari scheu  Güedenintj,  dem  Hervorheben  der  Mittelgruppe 


des  Neptt 
and  Tnto 


^       ,  AchilleuB  und  der  Thetis  gegenüber  den  beiden  Flügeln  der  Nereidi 
Tntonen,  dnichaus  miteinander  übereinstimmen. 
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PalonioB  nnd  die  nordgriechische  Knust. '^) 

(1876.) 

Die  glänzenden  Erfolge  der  Ausgrabungen  in  Olympia  haben  mit  Recht 
allgemeines  Aufsehen  erregt,  und  mit  Spanvong  folgt  mau  den  Berichten, 
die  nach  jedem  wichtigeren  Fnnde  tmgesäiunt  veröffentlicht  werden.  Hit 
dem  Abdrucke  der  Inschriften,  die  sich  leicht  abschreiben  nnd  mit  Hilfe 
von  Papierabdrücken  sogar  faksimilieren  lassen,  ist  bereits  der  Anfang  ge- 
macht worden.  Schwieriger  ist  es,  in  weiteren  Kreisen  die  Neugier  hin- 
sichtlich der  Skulpturen  zu  befriedigen.  Bei  meiner  Anwesenheit  in  Berlin 
vor  wenigen  Wochen  besaS  man  dort  nur  einige  mehr  skizzierte  als  stili- 
stisch durchgeführte  Zeichnungen  und  einige  kleine  matte  Photographien. 
Sie  genügten  ungefähr,  um  erkennen  zu  lassen,  daß  die  Skulpturen  des 
Paionioe  in  einem  anderen  Stil  gearbeitet  waren,  als  man  wohl  allgemein 
erwartet  hatt«  und  erwarten  mußte,  solange  man  Paionios  zu  den  Schülern 
des  Phidias  zählte;  sie  waren  dadurch  eher  geeignet  das  Urteil  zu  ver- 
wirren als  zu  klSren.  Aber  auch  durch  die  Betrachtung  der  Originale  f^r 
sich  allein  dürfte  es  schwerlich  sobald  gelingen,  die  stilistischen  Eigentüm- 
lichkeiten dieser  Skulpturen  in  ihrer  kunstgeschichtlichen  Stellung  und  Be- 
deutung richtig  zu  erfassen  und  zu  definieren.  Wohl  aber  ist  dies  möglich 
im  größeren  Zusammenbange  umfassender  kunstgeschichtlicher  Studien,  und 
ihnen  verdanke  ich  es,  daß  ich  durch  die  neuen  Entdeckungen  nicht  über- 
i-ascht  worden  bin.  Da  ich  imstande  zu  sein  glaube,  den  Weg  zu  zeigen, 
auf  dem  wir  schneller  zu  einem  vollen  Verständnis  zu  gelangen  vermögen, 
so  mag  es  mir  gestattet  sein,  was  ich  Ober  die  Kunst  des  Paionios  schon 
vor  zwei  Jahren  in  meinen  Vorlesungen  vorgetragen  und  im  vorigen  Jahre 
schriftlich  ausgearbeitet  habe,  hier  unverändert  mitzuteilen  und  durch  Aus- 
züge aus  einigen  anderen  Kapiteln  der  Kunstgeschichte  zu  er^^lnzen.  Wenn 
dadurch  die  Darstellung  einen  etwas  fragmentarischen  Charakter  erhält,  so 
ist  es  doch  vielleicht  auch  von  einigem  Interesse  zu  sehen,  bis  zu  welchem 
Punkte  die  Forschung  vor  den  neuesten  Entdeckungen  vorzuschreiten  ver- 
mochte. 

„Im  Tempel  des  Zeus  zu  Olympia  war  das  Bild  des  Gottes  von  Phidias 
gearbeitet;  die  Statue  für  den  hinteren  Giebel  führte  Alkamenes  aus,  die 
für  den  vorderen  Paionios  aus  Mende,  einer  Stadt  der  makcdoniscb-chalki- 
dischen  Halbinsel  Pallene  (Paus.  V  10,  6).  Diesen  Paionios  hatte  man  früher 
für  einen  Künstler  aus  der  Genossenschaft  des  Phidias  gebalten.  Mit  Recht 
aber  fragte  ürlichs  (in  den  Verhandlungen  der  25.  Philologen  Versammlung 
zu  Halle  1867  8.  7ß),  warum  Phidias,  wenn  ihm  die  Vert«iltmg  der  Ar- 
beiten zugefallen  wäre,  nicht  dem  besten  seiner  Schüler,  dem  Alkamenes, 
den  ehrenvollere?  Platz  an  der  Vorderseite  des  Tempels  eingei^umt  hätte. 
Die  einfacbste  Antwort  war  natürlich  die,  daß  zur  Zeit  der  Ankunft  des 
Phidias  die  vordere  Gruppe  wahrscheinlich  schon  vollendet  war;  ja  es  er- 
scheint keineswegs  unmöglich,  daß  die  Berufung  des  Phidias  überhaupt  erst 
etwa  infolge  des  Todes  des  Paionios  stattfand.    Diese  Vermutung  wird  durch 
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den  Umstand  nahe  gelegt,  dafi  uach  der  Berechnung  von  ürlluhs  (a.  a.  0.1 
das  einzige  sonat  noch  bekannte  Werk  dieses  Künstlers,  eine  Nike,  welche 
die  Messenier  wegen  eines  Sieges  über  die  Akarnonen  und  die  Stadt  Oiniadai 
nach  Olympia  weihten,  schon  in  der  81.  Ol.  [456 — ib'i  v.  Chr.],  also  etwa 
20  Jahre  vor  der  Ankunft  des  Fhidias  gearbeitet  sein  mußte.  Jedenfalls 
liegt  hin^glicher  Grund  vor,  den  Paionios  von  der  Verbindung  mit  Phidias 
loszulösen. 

In  der  von  Paionios  ausgefUtrt«n  vorderen  Giebelgruppe  war  daaWett- 
fabrea  des  Pelops  und  des  Oinomaos  noch  in  Vorbereitung  dargestellt.  Die 
Mitte  nahm  das  Bild  des  Zeus  ein  als  ein  unbewegtes,  fast  mathematisches 
Zentrum,  um  welches  sich  als  Hauptpersonen  rechte  vom  Zeus  Oinomaos 
und  seine  Gemahlin  Sterope,  links  Pelops  und  Hippodameia  gruppierten.  Es 
folgten  hinter  Oinomaos  sein  Wageulenker  Myrtilos,  vor  den  Rossen  des 
Viergespannes  sitzend,  mit  dem  außerdem  noch  zwei  Knechte  beschäftigt 
waren,  hinter  Pelops  gleichfalls  dessen  Wagenlenker  Spbairos  oder  Killas 
mit  dem  Gespann  und  zwei  Knechten.  Den  Schluß  bildeten  rechts  der 
liegende  FloBgott  Kladeos,  links  der  Alpheios.  Indem  über  die  geistigen 
ßräiehnngen  der  gewählten  Szene  zum  Tempel  an  einer  anderen  Stelle  zu 
handeln  ist,  mag  hier  zunächst  bemerkt  werden,  daß  die  Ruhe  und  Ge- 
messenheit der  Handlang  in  einem  bestimmten  Gegensatze  steht  zu  der 
lebendigen  Bewegung  des  Kampfes  der  Lapithen  und  Kentauren,  der  in  dem 
hinteren  Giebelfelde  dargestellt  war.  Dennoch  muß  neben  der  Ruhe  die 
strenge  Regelmäßigkeit  der  Komposition  auffallen:  es  entspricht  sich  durch- 
aus Figur  für  Figur,  und  höchstens  könnte  in  der  Motivierung  der  einzelnen 
sich  entsprechenden  Gestalten  eine  äußerst  beschränkte  Abwechslung  erstrebt 
worden  sein.  Ein  Schüler  des  Phidias  würde  angesichts  der  Giebelgmppcn 
des  Parthenon  sich  freier  bewegt  haben,  und  so  dient  der  Charakter  der 
Kompoution  zur  Bestätigung  der  obigen  Annahme,  daß  Paionios  noch  un- 
abhängig von  Phidias  in  dem  Geiste  einer  etwas  älteren  und  befangeneren 
Kunst  gearbeitet  habe. 

Außer  den  Giebelgruppen  hatte  der  Tempel  einen  weiteren  plastischen 
Schmuck  an  den  Metopenreliefs  der  vorderen  and  hinteren  Seite  des  Cella- 
baues,  von  denen  zahlreiche,  aber  nur  wenige  größere  Bruchstücke  durch 
die  franzlisische  Expedition  im  Jahre  1839  ausgegrabea  and  in  das  Museum 
des  Louvre  versetzt  worden  sind  (Clarac,  Mus.  de  aculpt.  II  pl.  19^'''^)  [vgl. 
Olympia  III  Taf  45].  Die  Architektur  verlangt  sechs  Metopen  auf  jeder 
Seite,  nnd  da  Pausaniaa  als  Gegenstände  der  Darstellung  nur  elf  Taten 
des  Herakles  anführt,  so  ist  schwer  zu  entscheiden,  ob  wir  eine  Flüchtigkeit 
in  der  Anzahlung  oder  eine  Lücke  im  Text  des  Pausanias  annehmen  sollen. 
Nach  seiner  Beschreibung  war  die  Reihenfolge  der  Taten  an  der  Vorderseit« 
die  folgende:  1.  Eber;  2.  Diomedes;  3.  Geryon;  4.  Atlas;  5.  Augiasstall; 
an  der  Rückseite: 

1.  Amazone;   2.  Hindin;    3.  Stier;   4.  Vögel;    5.  Hydra;   Ö.  Löwe. 

Da  sich  demnach  die  Kämpfe,  welche  gewöhnlich  als  die  frühesten 
gelten,  auffälligerweise  auf  der  Rückseite  fanden,  so  scheint  der  Künstler 
von  der  Ansicht  ausgegangen  zu  sein,  daß  der  Beschauer  von  der  Betrach- 
tung der  vorderen  Giebelgruppe  sich  sofort  aur  hinteren  wenden  und  erst 
hiernach    zur  Betrachtung  der  Metopen    übergeben   sollte,  die    ihn    dann  in 


DigitizcdbyGoO^le 


186  Paiomoü  und  die  nordgriechisctie  Ennat. 

natürlicher  Folge  nach  einmaligem  Umgange  des  Tempels  wieder  zum  Ein- 
gange  desselben    zurück  führten.     Die  Reihe   beginnt   also    an   der    Rückseite 
zunächst  der  Ecke  rechts  vom  Beschauer  mit  dem  Löwen.    Nach  einem  er- 
haltenen  größeren    Bruchstücke    lag   derselbe  tot  am    Boden,   und  Herakles, 
nach  links,    also   der  Mitt«   zugewendet,   setzte  den  rechten  Va&   aut    seinen 
Körper,  während  er  die  Keule  in  der  Linken  auf  den  Boden  stützte  [Olympia  III 
Tat  35,  ]  J.     In  strenger  Entsprechung  scheint  am  anderen  Ende  die  Ama- 
zone am  Boden  gelegen    und  Herakles   den    Fufl    auf  sie   gesetzt   zu    haben, 
etwa   wie   auf  einem  Pariser   Sarkophage   (Clarac   196,   212).     Sehr   wohl 
lassen  sich  sodann  Hydra  und  Hirschkuh  als  Gegenstücke  denken,  schwerer 
dagegen  die  Vogel  und  der  Stier.     Letztere  Gruppe,  die  am  besten  erhaltene 
{Abb.  13],   zeigt   uns   den   gewaitigeu    Stier   nach    der   Mitte   stürmend   und 
Herakles,  wie  er,  mit  der  Wucht 
seines   Körpers   nach    der  ent- 
gegengesetzten    Seite     zurück- 
gelehnt, den  Kopf  des  Tieres 
mit    seiner    Linken    rückwäj^ 
beugt  und  ihn  mit  einem  Schlage 
bedroht:  eine  Komposition  von 
höchster  Energie,  die  auSerdem 
den  gegebenen  Baum  in  beson- 
ders günstiger  Weise   ausfallt 
Herakles  allein  mit  den  Vögeln 
vermochte    hierzu    kein    genü- 
gendes Gegengewicht  zu  bilden, 
wenn  auch  der  bewegton  Gestalt 
des  StierbUndigers  die  nicht  min- 
der bewegte  des  Bogenschütten") 
entsprochen  haben  mag.    Hier 
scheint  also  durch  die  glücklich 
erhaltene  Figur  der  auf  einem 
Felsen    sibtenden    Ortonymphe 
lii.  H«,ki«  nnd  d«  mier,    Mrtope  ™n  d«  o.t.Bii*  d..      [Abb.  14]  eine  wenigstens  ma- 
ZBDitenipeii  in  oifiupis.  iwinter,  KuuigHiih.  In  Bildern.)     terielle  Ausgleichung   versucht 
worden  zu  sein,  die  auch  künst- 
lerisch  durch   die  Wendung   des  Oberkörpers  nach  rückwärts,  entsprechend 
dem  zurUckgebogenen  Kopfe  und  Nacken  des  Stieres  noch  weiter  unterstützt 
wurde.   —  Au   der   Vorderseite    bilden    in  der  Mitte    die   bewegten    Kampf- 
szenen   mit  Diomedes    und  Geryon   passende   Seitenstücke.      Atlas,   der  hier 
das  Hesperidenabenteuer    vertritt,   scheint  in  Herakles,   sofern    er  den  Eber 
auf  der  Schulter  trug,  sein  Gegenstück  gefunden    zu    haben;    und  so  würde 
endlich  die  wohl    auf  eine  Figur  beschrankte  Szene   im  Lande   des  Augias 
durch   die   von  Pausaniaa   nicht  erwähnte  Heraufführung   des   Kerberos   ihre 
passende  Ergäuzung  finden.    An  der  Vorder-  wie    an  der  Rückseite  scheinen 
demnach    die    mittleren  Szenen    die    reichsten   und   bewegtesten,   die   an   den 
Ecken  die  einfachsten  und  ruhigsten  gewesen  zu  sein. 

Über  den  Stil  dieser  Bildwerke,  wie  wir  ihn  aus  den  erhaltenen  Resten 

*)  Der  Körper  des  Herakles,  vgl.  Abb.  14,  war  damals  noch  nicht  gefunden. 
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kemieD  lernen,  ist  bisher  kaum  ein  entschiedenes  Urteil  ausgesprochen  wor- 
den. Nur  durin  war  man  zuletzt  einig,  daß  von  einem  Znsammenhange  mit 
der  attischen  Schnle  des  Phidias  nicht  wohl  die  Bede  sein  könne.  Ebenso- 
wenig finden  sieb  bestimmte  Berührungspunkte  mit  der  peloponnesiscben 
Kunst  (über  welche  ich  einige  Bemerkungen  im  nächsten  Hefte  der  archäo- 
logischen Zeitung  mitteilen  werde)  |S.  i41J,  Wenn  nun  Paiomos  die  vor- 
dere Giebelgi-uppe  auafilhrte,  warum  soll  er  nicht  direkt  oder  indirekt  an 
den  wahrscheinlich  noch  etwas  früheren  Arbeiten  der  Metopen  bet«iligt  ge- 
wesen sein?  Die  Skulpturen  seihst  werden  die  sieberste  Antwort  auf  diese 
Frage  geben. 

Die  am  vollst&ndigsten 
erhaltene  Nymphe  [Athena. 
Abb.  14]  sitzt  auf  einem 
knappen  Felsenabhange,  so 
daß  sie  den  Unterkörper 
seitwärts  nach  links  wen- 
den muß  und  auch  so  novb 
nicht  einen  sicheren  Stand 
für  ihre  Füße  zu  finden 
vermag.  Der  Oberkörper 
aber,  indem  er  im  linken 
Arm  eine  Stütze  sucht, 
wendet  sich  uach  der  ent- 
gegengesetzten Seite,  wo- 
hin auch  der  etwas  abwärts 
gerichtete  Blick  folgt,  eben- 
sowie  die  Bewegung  des 
rechten  Armes,  der  wohl 
ursprünglich  einen  Zweig 
hielt.  Es  ist  eine  zufäl- 
lige, momentane,  der  Wirk- 
lichkeit mit  Glück  abge- 
lauschte Stellung,   die    sich        14.  KsnUet  brlnst  Athena  („ORurmphe")  dia  ttympbftUscben 

recht  wohl  auch  als  sta-  ^''■='-  ""°''^wi°,^^"Ku"«i^''i>"i»'Sndr™''i'' '"  *^''°'''''- 
tuariscbes  Motiv  und  nicht 

weniger  in  einem  Gemälde  verwerten  ließe.  Ist  sie  aber  auch  ebenso  geeignet 
fOr  das  Belief':'  Scheinen  nicht  manche  Motive  nur  gewählt,  damit  die  Figur 
wenigstens  äußerlich  in  dem  Rahmen  des  Reliefs  Platz  finde,  während  nach 
strengerer  griechischer  Auffassung  die  Figur  von  vornherein  ganz  als  Relief 
gedacht  wird  und  jeder  einzelne  Teil  von  der  Abstraktion  des  Stilgesetzes  durch- 
drungen erscheint?  Nicht  ganz  so  stark  tritt  eine  verwandte  Auffassung  in  der 
Metope  mit  dem  Stierkampfe  hervor  [Abb.  13].  Vom  Stier  ist  der  größte  Teil 
des  Körpers  ganz  geschickt  gleichsam  als  Hintergrund  benutzt;  so  daß  sich  der 
Kampf  gewissermaßen  nur  zwischen  Herakles  und  dem  stark  hervortretenden 
and  zurückgewendeten  Haupte  des  Stieres  bewegt ,  dessen  Beugung  allein 
dem  Gegner  genUgt,  um  selbst  eine  so  gewaltige  Masse,  wie  der  Körper 
des  Stiers  ist,  sich  wehrlos  zu  unterwerfen.  Das  ist  vortretflich  gedacht, 
aber  dem  Relief  ist  auch  hier  wieder  mehr  durch  ein  saebliches  Motiv  als 
durch    einen    stilistischen  Gedanken    genügt.     Weiter   lassen    wir  uns  ebenso 
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von  der  gewaltigen  Energie  in  der  Bewegung  des  Her&kles  tesaeln.  Aber 
auch  diese  Gestalt  in  Vorderansicht,  mit  zurückgezogenem  Leibe  und  vor- 
tretenden Scbnltem  nnd  Beinen  ist  mehr  materiell  in  das  Belief  hinein- 
gepaßt, als  stilistisoh  in  dasselbe  hineinkomponiert  Bei  dem  Fn^ment  einer 
dritten  Metope,  dem  toten  Löwen,  brancht  nnr  darauf  hingewiesen  zu  wer- 
den, wie  der  Kopf  fUr  den  Beschauer  in  einer  eigentümlichen  Verkürzung 
erscheint  und  wie  im  Grunde  keine  Fläche  des  Körpers  in  der  oberen  Fläche 
des  Eeliefs  liegt.  —  Diese  Nichtachtung  der  Forderungen  des  strengeren 
griechischen  Reliefstils,  welcher  die  Figuren  weniger  auf  die  Grundfläche 
aufsetzt,  als  daß  er  sie  der  ideelleu  Oberfläche  unterordnet,  scheint  aber 
durchaus  nicht  auf  künstlerischem  Unvermögen  zu  beruhen,  sondern  in  engem 
Zusammenhange  mit  der  ganzen  geistigen  Auffassung  zu  stehen.  Der  Löwe 
liegt  am  Boden,  wie  eben  der  Kflnstler  einmal  ein  totes  Tier  am  Boden 
liegend  erblickt  haben  mochte.  Die  Njrmphe  sitzt  da,  ledig  jeden  Zwanges, 
wie  ihn  etwa  städtische  Sitto  auferlegt,  ganz  wie  ein  Hirtenmädchen  im 
Freien,  das  seine  Herde  weidet.  Herakles  bekämpft  den  Stier  nicht  mit 
Hilfe  einer  kunstmäBig  geübton  Athletik,  sondern  der  Gewalt  des  Stiere 
wirft  er  das  Gewicht  seines  eigenen  wuchtigen  Körpers  entgegen.  Überall 
bat  die  Komposition  etwas  Anspruchsloses,  Schlichtes,  Naturwüchsiges;  nicht 
den  absolut  schönsten,  sondern  den  einfachsten,  sprechendsten  Ausdruck  des 
Gedankens  sucht  der  Künstler.  Nicht  minder  schlicht  ist  die  formale  Be- 
handlung. Der  Vortrag  hat,  ohne  an  Überfülle  zu  leiden,  doch  etwas  Breites 
und  Massiges.  Am  Herakles  ist  es  nicht  etwa,  wie  beim  Diskobol  des  Myron, 
die  Spannung  der  einzelnen  Muskeln,  auf  der  die  Entfaltung  heidenmäßiger 
Kraft  beruht,  sondern  ihr  von  Natur  volles  und  gesundes  Wachstum,  so  daß 
an  ihnen  trotz  lebhafter  Bewegung  doch  keine  Anstrengung  sichtbar  wird 
und  der  Künstler  auf  die  Andeutung  schwellender  Adern  u.  a.  verzichtet 
hat.  Auch  im  Stier  befleißigt  sich  der  Künstler,  die  Formen  des  großartig 
angelegten  Tieres  in  den  umrissen  wie  in  den  Flächen  einfach  zu  behandeln. 
Die  Nymphe  bewahrt,  wie  in  der  Haltung  so  auch  in  den  Formen  und  in 
ihrer  Gestalt  den  Charakter  eines  nicht  zarten,  sondern  gesunden  und  kräf- 
tigen Landmädchens.  Dir  Oberkörper  bat  dnrch  den  aigisartigen  Übervmri' 
sogar  ein  etwas  schweres  Ansehen  erhalten.  Am  ünt«rkärper  folgt  zwar 
das  Gewand  der  Bewegung  nnd  den  Formen  des  Körpers,  aber  nur  in  den 
allgemeinen  Motiven;  es  kommt  weder  das  Detail  der  Körperformen  in  seinen 
feineren  Begrenzungen  ziu*  Geltung,  noch  ist  den  Linien  der  Falten,  ihrer 
Durchbildung  und  Brechung  an  sich  eine  besondere  Bedeutung  beigelegt,  — 
Haar  und  Bart  sind  fast  nur  in  ihren  gesamten  Massen  angelegt  und  be- 
durften weiterer  Ausführung  dui'ch  die  Farbe  Wo  sie  plastisch  mehr  aus- 
geführt sind,  wie  teilweise  an  einem  fragmentierten  weiblichen  Kopfe,  ver- 
raten sich  noch  deutliche  Spuren  archaischer  Behandlung,  die  sich  an  der 
Mahne  eines  Pferdes  zu  hart  architektonischer  Schematisierung  steigert.  An 
den  Köpfen  selbst  endUch  oSenhart  sich  allerdings  in  der  Bildung  der  Augen 
der  Fortschritt  der  neueren  Zeit;  sonst  aber  gipfelt  gerade  in  ihnen  die 
gesamte  ÄufTassung  des  Künstlers,  wie  wir  sie  bisher  erkannt  haben:  sie 
zeigen  einen  geriunden  kraftigen  Organismus,  aber  weder  besonderfe  Feinheit 
in  den  Formen  noch  ein  Bestreben,  dieselben  durch  geistigen  Ausdruck 
höherer  Art  zu  beleben.  Der  beobachtonde  Blick  der  Nymphe  hält  sich 
innerhalb  des  naiven  unbefangenen  Wesens,  das  ^ich  in  der  ganzen  Gestalt 
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aussprach,    nnd   in    dem    Kopfe    des   stierbBndigenden    Herakles    äußert   sich 
kaum  die  materielle  Anstrengung  des  Kampfes. 

Ziehen  wir  jetzt  das  Resolut,  so  leuchtet  ein,  d&fi  die  Strenge  schul- 
mäfiiger  Diirohbildung,  wie  wir  sie  als  das  Gnindwesea  peloponnesischer 
Kunst  zu  erkennen  haben,  hier  durchaus  fehlt.  Ebenso  fehlt  aber  auch 
jenes  feinere  Empfindeu  des  attischen  Geistes,  das  in  den  Formen  zu  Fein- 
heit nnd  Anmut,  auf  dem  geistigen  Gebiete  zu  idealer  Auflassung  führte. 
Wir  haben  es  hier  mit  einer  dritten,  spezifisch  verschiedenen  Kunstrichtung 
zu  ton,  der  ihr  Verdienst  keineswegs  abgesprocheD  werden  soll.  Wir  werden 
uns  jetzt  der  früheren  Betrachtungen  über  die  Kunst  Nordgnechenlands  .  .  . 
erinnern." 

Zum  Verständnis  der  aOS  denselben  abgeleiteten  Folgerungen  wird  es 
nötig  sein,  aus  einem  früheren  Kapitel  der  Kunstgeschichte  die  wichtigsten 
Abschnitte  hier  mitzuteilen: 

„In  den  nördlich  vom  eigentlichen   Hellas  gelegenen   LKndem,  Uake- 
donien  and  Thrakien,  sind  erst  in  neuerer  Zeit  einige  Marmorsknlpturen  ent- 
deckt worden,  die  wohl  geeignet  sind,  diesen  Gegenden  in  der  kunstgeschicht- 
lichen  Forscbong  eine   erhöhte  Au&ierksamkeit   zuzuwenden.     Wir  werden 
uns   ihrem  Verständnisse  auf  einem  klei- 
nen Umwege    durch    Herbeiziehnng   einer 
anderen  Denkm&lerk lasse  zu  nähern  suchen, 
nämlich    der  altertümlichen   Silbermünzen 
YOn  Thasos  und  den  diesen  Inseln  gegen- 
Dberliegenden  Gebieten  der  Letäer,  Orres 

kier  und  Bisalt^r,  denen  sich  die  der  ersten  

%^"  T^i*^'  ui^'rw'o'uschen  Könige  sowie  einiger  chal-  '"„""q°."  t^«'."' 
QrHk'coint.)  kidischcr  Städte,  besonders  Akanthos,  an-  ""'k  »'uin«  i 
schließen.  Die  ältesten  Typen  zeigen  uns 
einen  Satyr  mit  Tierbnf,  der  eine  fliehende  Nymphe  erfaßt  |Abb.  15  nach 
Gardner,  Types  of  Greek  Coins  Taf.  III  l]  oder  in  seinen  Armen  davonträgt, 
einen  Kentauren  gleichfalls  als  Frauenräuber,  oder  auf  den  kleineren  Stflckpu 
einen  kauernden  oder  knienden  Satyr  (Mionnet  Suppl.  III  pl.VI;  VIII).  Mau 
hat  in  ihnen  barbarische  Nachabmung  griechischer  Fabrik  sehen  wollen;  allein 
mit  dem  barbarischen  Charakter,  den  die  späteren  Nachahmungen  der  Münzen 
Philipps  von  Makedonien  und  der  Tetradrachmen  von  Thasos  tragen,  haben 
sie  nicht  das  mindeste  gemein.  Allerdings  sind  die  Figuren  in  ihren  Umrissen 
von  eiser  anßergewCn lieben  Breite  und  Massivität,  welche  die  der  ältesten 
selinnotischen  Metopen  noch  weit  übertrifft,  und  auch  in  der  Modellierung 
des  starken  Reliefs  treten  die  Formen  in  großer  Ffille  und  Massenbafttgkeit 
auf.  Aber  es  fehlt  diesen  Figuren  innerhalb  solcher  Schwere  und  Plumpheit 
keineswegs  an  dem  richtigen  inneren  Zusammenhange,  sowie  an  einem  ziem- 
lich richtigen  Verständnis  der  Hauptformen,  ja  hier  und  da  sogar  nicht  an 
einem  Eingeben  auf  charakteristische  Details.  In  den  Köpfen  der  Satyrn 
wie  der  Kentauren  ist  der  derb  tierische  Charakter  schon  riemlicb  bestimmt 
typisch  entwickelt.  Bndlich  aber  verrät  sich  iu  der  Technik  keine  Un- 
heholfenheit,  sondei-n  bewußte  Handhabung  der  in  so  alter  Zeit  überhaupt 
vorf&gbaren  Mittel,  eine  materielle  Routine,  welche  durch  mancherlei  Detail, 
wie  das  perlenartige  Haar,  die  Andeutung  von  Knöchel  und  Kniescheibe,  den 
Eindruck  der  Schwere  zu  mildem,  zu  verfeinern  strebt.    Für  die  Ursprüng- 
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lichkeit  dieser  besondereo  stilistischen  Behandlung  spricht  der  Fortschritt, 
der  sich  innerhalb  der  verwandten  Typen  verfolgen  läQt,  an  den  tha.sisohen 
Nymphenräuhem  z.  B.  sogar  his  zu  freier  nnd  schönei"  DurcbfQhnmg  im 
einzelnen  neben  dem  Festhalten  am  Typischen  in  Haltung  und  Bewegung 
(Mioonetr  Suppl.  II  p.  54S,  2 — 4  der  Tafel)  [Abb.  16  nach  Oardner,  Types 
Taf.  III  28].  In  dem,  wie  es  scheint,  etwas  jüngeren  Typus  eines  speer- 
tragenden Mannes,  der  zwei  Stiere  führt  (Miono.  S.  III  pl.  VIII  2)  [Gardner 
ni  4],  in  dem  knienden  und  zurückschauenden  Ziegenbook  (ib.  IX  4—6) 
|Qardner  HI  12],  sowie  den  Bossen  (V  6 — 7;  X  l)  können  wir  nicht  um- 
hin, den  Sinn  für  scharfe  Charakteristik  der  Tierformen  anzuerkennen.  Der 
bogenachießende  Herakles  auf  thasischeu  Münzen  {II  pl.VIII  4.  u.  6)  braucht 
den  Vergleich  des  Herakles  im  aiginetischen  Oftt^ebel  nicht  zu  scheuen.  In 
den  Münzen  von  Akanthos  aber  mit  dem  mehrfach  variierten  Typus  eines 
Löwen,  der  einen  Stier  zerfieiscbt  (III  pl,  HI  u.  iV),  überrascht  uns  ein  zu 
hober  Vollendung  durchgebildeter  dekorativer  Stil.  Die  ÜbermSBige  Breite 
und  Massenhaftigkeit  ist;  gemildert;  aber  es  bleibt  immer  eine  breite  Fülle 
der  Anlage,  die  schon  äußerlich  das  Feld  der  Münze  fast  vollständig  zu- 
deckt, sowie  ein  pastoser  Auftrag  des  Beliefs.  Es  erhält  sich  ebenso  neben 
den  vollen  und  gerundeten  Hauptformen  die  scharfe  Betonung  gewisser  De- 
tails namentlich  an  den  Extremitäten,  an  den  starken  Halsfalt«n  des  Stieres, 
die  feine  dekorative  Durchbildung  der  LSwenmähne. 

So  im  Zusammenhange  betrachtet  liefern  diese  Münzen  den  Beweis, 
daö  jene  thraklsch-makedoniscben  Gegenden  eine  kunstgeschichtliche  Provinz 
für  sich  bilden,  welcher  einheitliche  künstlerische  Grund  an  schauungen  eigen 
sind,  ein  besonderer  Stil,  der  in  seinen  derben  Anfängen  ziemlich  weit  in 
das  sechste  Jahrhundert  zurückgeben  mag  und  sich  mindestens  bis  an  die 
Grenze  der  archaischen  Kunst,  also  gegen  die  Mitte  des  fünften  verfolgen 
läBt,  ja  in  manchen  Eigentümlichkeiten  wohl  bis  in  die  Blütezeit  der  Kunst 
nachwirkt,  wie  z.  B.  die  volle  und  breite  Behandlung  der  Köpfe  auf  Münzen 
von  Ainos  zeigt  (Mionn.  S.  U  pl.  V  4)  |  Gardner  TU  35 1.  Bei  aller  Selb- 
ständigkeit dieses  Stiles  weist  indessen  schon  der  Umstand,  daß  die  ältesten 
jener  Münzen  in  asiatischer  Währung  geprägt  sind,  auf  Verbindungen  mit 
den  älteren  Kulturländern  Asiens  hin,  die  gewiß  auch  auf  die  Ausübung 
der  Kunst  nicht  ohne  Einfluß  waren.  An  Asien  erinnert  die  anfangs  über- 
schüssige Breite,  an  Asien  die  dekorative  Betonung  nicht  nur  des  Haares, 
der  Mahnen,  sondern  auch  gewisser  Detai I forme n ,  besonders  der  Beine,  an 
Asien  endlich  die  routinierte  Technik,  wenn  auch  natürlich  alles  durch  den 
besonderen  Volkscharakter  wieder  sein  besonderes  Gepräge  erhielt. 

Die  materielle  Grundlage,  auf  der  diese  Entwickelung  der  Münzprägung 
beruhte,  ist  in  augenfälligster  Weise  durch  den  Metallreicbtum  dieser  Gegenden 
und  den  lebhaft  betriebenen  Bergbau  gegeben,  der  in  Verbindung  mit  an- 
deren günstigen  Natur  Verhältnissen  von  früh  an  den  Wohlstand  fürdern 
mußte.  In  politischer  Beziehung  aber  nahm  offenbar  die  Insel  Thasos  dip 
erste  Stelle  ein,  sowohl  durch  eigene  Fruchtbarkeit  und  Metallreichtum  so- 
wie die  Besitzungen  auf  dem  Festlande,  als  durch  die  Gunst  der  Lage,  die 
es  zur  Vermittlerin  des  Handelsverkehrs  machte.  Um  von  anderen  Nach- 
richten zu  schweigen,  sei  hier  nur  der  Schilderung  Herodots  (VII  118 — 120) 
Über  die  Bewirtung  des  Xenes  bei  seinem  Vorbeimarsch  auf  dem  Festlande 
fjWaiiht.     Alles    atmet   hier    asiatische  l'ppigkeit,    bei  der   auch    der  Luxus 
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reichen  goldenen  nnd  silbernen  Tafelgeschirres  nicht  fehlt    Wollen  wir  aber 
einen  Beweis,  daß  auch  der  Kunst  als  solcher  die  Pflege   nicht  fehlte,  so 
liefert  ihn  uns  der  Name  des  Aglaophon,  eines  der  ältesten  namhaften  Maler, 
und  der  noch   berühmtere  seines   Sohnes,   des   durch  Kimon    ffir  Athen    ge- 
wonnenen  Polygnot;   und    mit  diesem    ziemlich    gleichzeitig   ist   Neseus   von 
Thasos  der  Lehrer  des  eine  neue  Richtung  der  Malerei  begründenden  Zeuxis. 
So  stehen  wir  hier  plötzlich  nicht  etwa  einigen  vereinzelten  Künstlern,  son- 
dern einer  Kunstschule  von  der  tiefgreifendsten  Bedeutung  gegenüber.    Aber 
Thasos  besaß  noch  einen  Reichtum  anderer  Art,  den  es  mit  Faros,  von  wo 
aus  es  früh  kolonisiert  wurde,  gemein  hatte,  nämlich  seinen  Marmor,     Die 
Förderung,  welche  dadurch  in  erster  Linie  die  Marmorsknlptur  erfuhr,  wird 
auch  auf  die  übrigen  Zweige  der  Plastik  nicht  ohne  Einfloß  geblieben  sein, 
und  so  gewinnt  hier  die  Tatsache 
erbebte  Bedeutung,  daß  Poljgnot, 
wenn    auch    ungleich    berUbmter 
als  Maler,  doch  zugleich  als  Bild- 
hauer  mit  Ehren   genannt  wird. 
Unter  den  hier  dargelegten 
Voraussetzungen  wird  allem,  was 
von    Resten    der    Skulptur    aus 
Thasos    nnd    seiner    Umgebung 
erst    in    den    letzten    Zeiten    be- 
kannt geworden  ist,  erhöhte  Auf- 
merksamkeit zuzuwenden  sein." 

Das  bedeutendste  Monument 
aus  diesen  Gegenden  ist  offenbar 
das  große  Relief  aus  Tbasos  mit 
der  Darstellung  des  Apollo,  de.s 
Hermes,  der  Nymphen  und  Cha- 
riten: Revue  arch.  l86ö,  II  pl.  'ii 
et  25;  Arch.  Zeit.   1867  T.  217 
[Brunn- Bruckmann,  Dkm.  T.  61]. 
1.      Da    es   jedoch    eine    Ausnahme- 
stellung einnimmt,  indem  die  ein- 
heimische Kunst  hier   durch  be- 
sondere fremde  Einflüsse  bedingt  erscheint,  eine  Darlegung  dieser  Verhältnisse 
auf  Grnnd  der  bisherigen  völlig  ungenügenden  Abbildungen  aber  nicht  wolil 
möglich  ist,  so  wird  es  besser  an  dieser  Stelle  übergangen.*) 

,^us  der  Umgebung  von  Abdera  ist  kürzlich  das  Fragment  einer  Grab- 
siele  nach  Athen  gelangt,  leider  nur  ein  Jünglingskopf  mit  leicht  gewelltem, 
an  den  Spitzen  geringeltem  Haar  (Schöne  griecb.  Rel.  29,  123)  [Abb.  17].  In 
m&ßig  hohem,  nach  der  Mitte  ntwas  gerundetem  Relief  gearbeitet,  zeichnet  er 
sich  Tor  allen  Siteren  archaischen  Werken  durch  breite,  pastose  Behandlung 
aus.  Allerdings  steht  er,  obwohl  er  dem  aobon  vorgeschrittenen  Archaismus 
angehßrt,  hinsichtlich  des  innerlichen  Lebens  selbst  den  lllteren  attischen  Ar- 
beiten nach  und  strebt  ebensowenig  nach  der  scharfen  und  herben  Korrekt- 
heit aiginetischer  Formen.     Dagegen   hat  er  vor  ihnen,   selbst  in  dem  noch 
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scbematischen  Haar,  eine  weiche  Fttlle  und  eine  künstlfliiscbe  Abrundung 
voraus,  wie  sie  nur  das  Resultat  einer  langen  Übung  zu  sein  pflegt,  welche 
ein  ruhiges  Fortscbreiten  nicht  ausschließt,  aber  von  energischen  Neuerungen 
wenig  beunruhigt  wird.  Suchen  wir  eine  Parallele  für  diesen  Stil,  so  finden 
wir  sie  in  einem  der  älteren  Hermesköpfe  auf  Münzen  von  Ainos  (Irahoof- 
Blumer,  Choix  de  monn.  1  4),  an  dem  nur  das  Haar  infolge  der  Hetall- 
technik  eine  etwas  größere  Schärfe  zeigt,  während  die  Breite  der  Änl^ie, 
die  Weichheit  der  Fonnen,  ja  die  ganze  Art  der  Beliefhildung  die  größt« 
Verwandtschaft  mit  dem  Marmor  verrät. 


Erst  eine  weitere  Durchforschung  von  Nordgriecbenland  wird  die  Mittel 
zur  Beantwortung  der  Frage  bieten,  in  welcher  lokalen  Ausdehnung  die  all- 
gemeinen Kunstanschauungen  jener  Gegenden  sieb  geltend  gemacht  haben 
mögen.  Für  jetzt  darf  wenigstens  auf  eine  Tatsache  hingewiesen  wei-den, 
nämlich  daß  selbst  Thessalien  in  künstlerischer  Beziehung  jenem  Nordgebiet 
in  damaliger  Zeit  angehört  haben  muß.  Denn  nur  im  Anschluß  an  die 
Monumente  Nordgriechenlands  läßt  sich  ein  Belief  aus  der  Gegcud  von 
l'bar^^alos  bebandeln,  welches  vor  wenigen  Jahren  durch  Heuzey  in  das 
Museum  des  Louvre  gelangt  ist  (Heuzey,  Mission  scientif.  en  Maoedoine  pl.  33; 
.Journal  des  Savans  1868  p.  380)  [Br.-Br.  Taf.  58.  Abb.  18].  Zwei  nur 
bis  zur  Höhe  des  Ellbogens  erhaltene  Mädchengestalten  stehen  einander 
gegenüber  mit  Blumen  in  den  Händen,  wie  um  sich  dieselben  gegenseitig 
zu  y.eigim.     Kiiie  ei  gen  tum  liebe  Würde  und  stille  Ruhe  ist  über  dem  Ganzen 
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verbreitet.  Es  IsBt  sich  nicht  wohl  entscheiden,  ob  in  der  Darstellung  ein 
tieferer  symbolischer  Sinn  verborgen  lie^;  allein  schon  das  bloSe  Halten 
und  Zeigen  der  Blumen,  die  Aufmerksamkeit  des  gegenseitigen  Anscbauens 
zieht  ans  an.  Eine  feine,  noch  etwas  befangene  Erap&nduDg  macht  sich 
nicht  nur  in  der  leisen  Neigung  der  Köpfe,  sondern  auch  in  der  Bewegung 
und  Anordnung  der  Hände  geltend,  auf  welche  der  Künstler  eine  besondere 
Sorgfalt  verwendet  hat.  Wenn  ferner  unter  den  Fortschritten  der  Malerei 
des  Polfgnot  angefahrt  wird,  daB  er  die  Köpfe  der  Frauen  mit  buntfarbigen 
Binden  schmückte,  so  sehen  wir  an  diesem  Relief,  was  auch  die  Plastik 
nach  dieser  Richtung  zu  leisten  vermochte.  Nehmen  wir  dazu  die  große 
Breite  der  Formen  im  einzelnen  wie  in  der  Anlage  des  Ganzen,  welches 
die  GnindflElche  des  Reliefs  fast  vollständig  bedeckt,  so  möchte  man  sich 
fast  in  eine  Zeit  vollkommen  freier  und  groSartiger  Entwickelung  versetzt 
glauben,  wenn  nicht  einige  Spuren  von  schematiscber  Behandlung  in  den 
Falten  der  Gew&nder  und  Binden,  in  der  Anlage  des  übrigens  in  der  Aus- 
führung fein  empfundenen  Haare.s,  namentlich  aber  das  noch  etwas  starre 
Lächeln  des  Mundes  und  die  von  richtiger  Profilbildung  noch  durchaus  ent- 
fernte Auffa.S3ung  des  Auges  uns  fast  wider  unseren  Willen  auf  die  Schranken 
des  Ai-chaismus  zurückwiese.  Setzen  wir  aber  die  kritische  Betrachtung  noch 
weiter  fort,  so  nehmen  wir  zu  unserer  Überi'aschung  wahr,  in  welcher  Weise 
der  Künstler  unser  Auge  zuerst  geblendet  hat.  An  der  Figur  rechts  kann 
die  stark  angedeutet«  Brust  doch  nur  die  rechte  sein:  wo  aber  befindet  sich 
die  linke?  Der  Daumen  dev  eihobenen  Hand  hat  eine  unmögliche,  die  Rechte 
der  gegenüberstehenden  Figur  eine  gezwungene  Haltung,  in  welcher  sie  so- 
fort ermüden  müßte.  Wie  haben  wir  uns  die  Formen  ihres  Körpers  imter 
der  Gewandung  in  der  Höhe  des  Ellbogens,  wie  die  rechte  Schulter  und 
die  Rückenlinie  zu  denken?  Wie  verh&lt  es  sich  mit  der  Durchbildung  dev 
einzelnen  Formen  an  den  Armen?  Unterliegt  nicht  auch  die  Art,  wie  die 
Umrisse  der  Oberarme  vom  Gewände  verdeckt  sind,  von  künstlerischer  Seite 
einem  gewissen  Tadel?  Und  dennoch;  wenn  wir  uns  aller  dieser  Mangel 
))enuBt  geworden  sind,  so  wird  trotzdem  unser  OeMhl  dagegen  protestieren, 
daB  wir  bJer  Ulierall  wirkliche  Fehler  anerkennen  sollen:  wir  werden  ge- 
fangen bleiben  durch  den  Eindruck  des  Ganzen.  Angesichts  dieser  Wider- 
sprüche werden  wir  uns  der  früher  aufgestellten'  Scheidung  zwischen  deko- 
rativem uad  monumentalem  Relief  erinnern  müssen.  Indem  das  erstere 
wenigstens  in  seinen  Anfängen  als  eine  Art  Bilderschrift  bezeichnet  werden 
konnte,  macbte  sich  in  ihm  als  eine  der  ersten  Forderungen  ein  klarer, 
nicht  selten  bis  zum  Schematischen  gesteigerter  Ausdruck  in  den  künstle- 
rischen Motiven  der  Bewegung  und  Handlung  geltend.  In  formeller  Be- 
ziehung aber  mußte  das  gewissermaBen  als  erhabene  Zeichnung  behandelte 
lt«lief  sich  durchaus  den  tektonischen  Forderungen  dekorativer  Raumfüllung 
und  Gliederung  unterordnen  und  in  dieser  relativen  künstlerischen  Unselb- 
ständigkeit durfte  es  eine  vollkommen  plastische  Durchbildung,  wie  wir  sie 
vom  monumentalen  Relief  verlangen,  nicht  einmal  erstreben.  Ofienbar  ist 
das  schöne  Fragment  von  Pharsalos  auf  den  gleichen  Grundlagen  erwachsen 
und  erfüllt  alle  Forderungen  eines  dekorativen  Reliefs  in  vollendetem  MaBe. 
Um  aber  ganz  zu  verstehen,  wie  es  zu  dieser  Stufe  der  Vollendung  gelangte, 
dürfen  wir  nicht  vergessen,  daß  gerade  die  dekorative  Kunst  in  ihren  Ur- 
sprüngen   auf  Asien   hinweist,    daß    sie    von   früh   an   in  Kleinasien    in  aus- 
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gebreiteter  Übung  war  und  d&fi  die  k&nstlerischen  Beziehnugen  Nordgriechen- 
l&nds  uns  ebenfalls  nacb  Eleinasien  weisen.  Während  sich  nun  im  eigentliohen 
Griecbenlaad  der  Entwickelungsprozeß  der  Kunst  bis  zu  voller  Freiheit  in 
die  kurze  Zeit  von  kaum  mehr  als  einem  Jahrhundert  zusvnmendrKngte,  in 
welcher  sie  Tiberall  durch  energische  Arbeit  vorwärts  strebt  und  sich  der  noch 
hemmenden  Bande  zu  entledigen  trachtet,  spüren  wir  an  den  nordgriechischen 
Arbeiten  und  besonders  in  dem  Relief  von  Fharsalos  nichts  von  solchem 
Ringen  und  Kämpfen,  sondern  empfinden,  dafi  wir  es  mit  einer  Kunst  zu 
tun  haben,  die  seit  lauge  sich  im  Besitze  gewisser  Mitt«i  befindet,  aber 
mehr  danach  strebt,  sich  dieser  Mittel  mit  Geschick  zu  bedienen  und  die- 
selben auch  innerhalb  gewisser  Grenzen  weiter  zu  entwickeln,  als  dafi  sie 
darauf  bedacht  wäre,  diesen  Besitz  durch  strenge  Arbeit  anf  neuen,  bisher 
nicht  betretenen  Gebieten  zu  vermehren.  Daher  jene  Ruhe,  man  mSchte 
sagen:  Stille,  welche  über  dem  Relief  von  Pharsalos  verbreitet  ist;  dem 
Künstler  genügt  es  zu  geben,  was  er  ohne  Mlibe  zu  geben  vermag,  und  wir 
begn&gen  uns,  nicht  mehr  von  ihm  zu  fordern. 

Als  A.  Dürer  im  J.  1505  Venedig  besuchte,  da  hatte  die  Kunst  Italiens 
die  längere  Übung,  die  an  das  Altertum  anknüpfende  Tradition  voraus,  wäh- 
rend seine  eigenen  Werke  die  Spuren  sauerer,  persönlicher  Arbeit  nicht  ganz 
verleugnen  konnten.  Ihm  mochten  die  Arbeiten  der  Italiener  erecheinen  etwa 
wie  uns  jene  Arbeiten  aus  Nordgriechenland,  ihnen  die  seinigen  etwa  wie 
uns  die  Statuen  der  Giebel  von  Aigina.  Aber  keiner  achtete  den  anderen 
gering.  Freilich  übte  bald  nachher  die  größere  Freiheit  der  Italiener  auf 
die  Eigenartigkeit  der  deutschen  Kunst  eine  fast  erdrückende  Wirkung. 
Glucklicher  lagen  die  Verhältnisse  in  Griechenland.  Das  durch  die  Kämpfe 
mit  den  Persem  erstarkt«  eigentliche  Hellas  assimiliert  sich,  wie  wir  sehen 
werden,  den  Besitz  seiner  nördlichen  Stammesgenossen,  aber  eriüUt  ihn  durch 
eigene  Arbeit  mit  einem  neuen  noch  höheren  Geiste." 

Nach  Betrachtung  dieser  Werke,  welche  der  archaischen  Kunst  ange- 
hören, lenken  wir  unsere  Aufmerksamkeit  noch  auf  einige  Denkmäler,  die 
den  Metopen  von  Olympia  etwa  gleichzeitig,  wenn  nicht  sogar  etwas  jünger 
als  dieselben  sein  mögen. 

„Aus  Thessalonike*),  also  aus  der  Nähe  der  Heimat  des  Paionios, 
stammt  eine  jetzt  im  Museum  zu  Konstantiuopel  aufbewahrte  Grabstele, 
von  welcher  durch  die  Vermittelung  der  Wiener  Akademie  Gipsabgüsse  in 
einige  Sammlungen  Deutschlands  gelangt  sind  [Br.-Br.  Taf.  232*'.  Abb.  19). 
Das  Relief  stellt  einen  jugendlichen  Krieger  dar:  nackt  bis  auf  eine  leichte 
über  die  linke  Schulter  geworfene  Chlamys,  mit  einem  hntartigen  Helm  und 
mit  dem  Schwerte  an  der  Seite  st«ht  er  ruhig  nach  links  gewendet  da 
Der  Speer  lehnt  an  seinem  linken  Arme;  die  Rechte  ruht  ai^  dem  Rande 
des  am  Boden  stehenden  Schildes.  Das  Wehrgehenk  nnd  der  obere  Teil 
des  Speeres  waren  wahrscheinlich  durch  Malerei  ergänzt.  Eigentlich  ar- 
chaische Reste  sind  in  der  künstlerischen  Behandlung  nicht  mehr  vorhanden; 
nur  zeigt  das  Auge  noch  nicht  die  reine  Profilbildung,  und  einige  Falten 
am  Rande  der  ühlamys  sind  noch  ziemlich  regelmäßig  gelegt.  Sollte  daher 
auch  die  Arbeit  etwas  jünger  sein,  als  an  den  Metopen  von  Olympia,  so 
berOhrt   sie   sich   doch   mit  diesen   trotz  der   sehr  flachen   Behandlung  des 

*)  [Vielmehl  aus  PelU;  vgl,  „Nordgiiechieche  Skulpturen".] 
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Beliefs  in  den  wesentlichsten  Eigenschaften:  so  vor  allem  in  dem  VoUeu 
und  Breiten  der  Anlage,  in  der  sich  ein  malerisches  Element  nicht  ver- 
kennen Ifißt.  Auch  hier  gebt  der  Künstler  weniger  von  der  Abstraktion 
des  strengen  Beliefstils  aus  als  von  der  Darstellung  der  Figur  auf  der 
Flüche.  Trotz  der  Profilstellung  des  Kopfes  und  der  Beine  erscheint  der 
Körper  fast  in  der  Vorderansicht, 
in  breiten,  möglichst  unverktlrzten 
Fl&chen.  In  der  Ausführung  aber 
begegnen  wir  wiederum  dem  Uangel 
schulmHfiiger  Durchbildung  und  pla- 
stischer Durcharbeitung  der  Form. 
Die  Beine  sind  offenbar  zu  kurz 
und  zu  schwer  geraten,  und  dieser 
Rindmck  wird  noch  dadurch  ver- 
stärkt, daQ  Überhaupt  die  einzelnen 
Formen  ohne  Schärfe  und  Präzision 
in  der  Zeichnung  und  in  weicher, 
flacher  und  oberflächlicher  Model- 
lierung wiedergegeben  sind.  Fast 
nachlässig  rauQ  die  Behandlung  der 
Cblamys  genannt  werden,  und  nicht 
einmal  in  der  äußeren  Umrahmung 
des  Ganzen  ist  RegelmäSigkeit  er- 
strebt. Und  doch  entbehrt  wieder- 
um dieses  Ganze  des  Reizes  nicht. 
Wie  in  der  Stellung  nnd  Haltung 
der  Gestalt  ungezwungene  Freiheit 
herrscht,  so  erseheint  auch  die  ganze 
Arbeit  mOhe-  nnd  anspruchslos  und 
iBflt  uns  eben  dadurch  strengere  An- 
sprüche an  die  Durchbildung  des  ein- 
zelnen vergessen  und  an  der  Gesamt- 
wirkung unser  Genüge  finden. 

Von  verwandtem  Charakter 
ist  ein  jetzt  im  Louvre  befindliches 
Orabrelief  aus  Thasos,  abgebil- 
det in  den  Ann.  d.  Inst.  1872  tav.  L, 
wo  jedoch  die  Gesamtwirkung  ver- 
fehlt  ist   [Br.-Br.  232".     Abb.  20]. 

Eine  Frau  sitzt  nach  rechts  gewen-  is.  Giabiwu  m  PoU>,    Koniuntuiope]. 

det  ruhig  auf  einem  Stuhle  und  hält  <*""  ^  *'^™-  ^''J 

auf  der  Linken  ein  Kästchen,  ans 

dem  sie  eine  Bandrolle  zu  nehmen  im  Begriff  ist.  Die  Bekleidung  besteht 
aus  einem  Untergewande  mit  geknöpften  Halbärmeln,  über  das  ein  Mantel 
geworfen  ist.  Das  Haar  ist  zum  größten  Teile  von  einer  Haube  bedeckt, 
wobei  besonders,  hervorgehoben  zu  werden  verdient,  daß  der  Zipfel  des 
Bandes,  welches  sie  umschlingt,  dieselbe  eigentümliche  Anordnung  zeigt,  der 
wir  schon  in  dem  Relief  von  Pharsalos  begegneten.  Die  Inscl^ft  (plAI£ 
KAEOMHAEO£  bietet  für  eine  bestimmte  Datierung  keinen  genügenden 
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Anhalt,  hindert  aber  nicht,  bis  gegen  Ol.  80  [460  v.  Chr.]  zurüokzugeben. 
Wäre  indessen  der  Kopf  nicht  erhalten,  so  würden  wir  nach  dem  ersten  all- 
gemeinen Eindrucke  kaum  an  eine  so  frOhe  Zeit  zu  denken  wagen.  Am 
Kopfe  finden  wir  jedoch  in  den  harten  und  trockenen  spiralförmigen  Löckchen, 
in  dem  aus  der  Haube  heraushängenden  Zopfe,  in  der  Stellung  des  Ohres 

und  der  noch  nicht 
völlig  gelungenen  Pro- 
filbildung des  Auges 
bestimmte  Hindeutun' 
gen  auf  die  Zeit  des 
Überganges  zur  vollen 
Freiheit.  Die  gesamte 
Anlage  zeigt  auffal- 
lend breite  und  weiche 
Formen.  In  dem  jeden 
Zwanges  ledigen  Fal- 
i  tenwnrfe  tritt  aber  et- 

:  was  stilistisch  Unent- 

;  wickeltes  hervor;  und 

bei  genauer  Betrach- 
tung machen  sich  sogar 
in  den  verschiedenen 
Teilen  des  Reliefs  be- 
!  stimmte  Widersprüche 

oder,  vielleicht  rich- 
tiger ges^t,  es  macht 
sich  geradezu  eine 
Zwiespältigkeit  der  sti- 
listischen Behandlung 
geltend.  Die  ganze, 
dem  Auge  gerade  (en 
face)  gegenQberstehen- 
de  Seite  der  Figur  liegt 
in  der  fast  ebenen  obe- 
ren Fläche  des  Reliefs; 
die  Falten  sind  we- 
nig vertieft  und  nur 
oberflKchlich  gewiaser- 

^.  <-.™b«L«/  d„  Phiii..  Au.  Th.™.  p«i..  Louvr«.  «'»Ö*"'  herausgeschält. 

(BranB-Bn.Ekni»iui,  K«nkni8Ur.)  Auf  der   Fl&che    des 

Armeis  verschwinden 
sie  fast  ganz,  so  daß  man  vermuten  möchte,  sie  seien  durch  Malerei,  d.  b. 
nicht  durch  einfache  Farbe,  sondern  durch  Farbe  mit  Licht  und  Schatten  weiter 
auagefiUirt  gewesen,  und  es  sei  Oberhaupt  das  Ganze  nicht  ein  eigentliches  Re- 
lief, sondern  ein  plastisch  präparierter  Untergrund  für  ein  auf  demselben  aus- 
zuführendes Gemälde.  Selbst  der  obere  Teil  des  Kopfes  und  die  Seiten  der 
Wangen  teüen  noch  diesen  flachen  Charakter;  und  erst  wo  am  Oedcht,  an  der 
Brust,  an  den  Beinen  sieb  die  Formen  dem  Beschauer  in  eirt^chi edener  ProGl- 
stoUuug  /.eigen,  tritt  ein  völliger  Wechsel  der  Behandlung  ein.   Die  Grundfläche, 
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von  der  sich  der  Kopf  abhebt,  liegt  hier  hedeutend  tiefer,  imd  die  Protilteile, 
die  beim  Flachrelief  in  der  Terküraaug  fast  versohnindea  müßten,  erscheinen 
in  durchaus  piastisch  ^rundeter  Modellierung.  Dadurch  wird  allerdings  das 
Auge  nach  der  Mitte  auf  die  für  den  geistigen  Eindruck  wichtigsten  Teile 
der  Eompositiou  hingeführt.  Aber  das  Prinzip,  hier  durch  das  stärkere 
Relief  eine  beatimmte  Liebt-  und  Schatten  Wirkung  hervorzurufen  uad  den 
Rest  durch  die  flache  Behandlung  gewissermaßen  abzudämpfen,  ist  gewiß 
mehr  malerisch  als  plastisch,  ja  man  möchte  das  ganze  Empfinden,  aus  dem 
diese  Komposition  hervorgegangen  ist,  ein  malerisches  nennen.  Nicht  die 
Form,  sondern  ihre  Erscheinung  ist  es,  die  wirkt.  Wie  bei  den  beiden 
Mädchen  von  Pharsalos  vergessen  wir  fast  die  Form  aber  der  Stimmung, 
welche  das  Ganze  beherrscht.  Wenn  dann  vom  Standpunkte  plastischer 
Stilistik  ein  leiser  Tadel  Hegt,  so  wird  doch  dadurch  das  soustige  künst- 
lerische Verdienst  nicht  geschmälert.  Oft  genug  mußte  hei  der  Kunst  des 
eigentlichen  Hellas  darauf  hingewiesen  werden,  wie  dort  alle  KrHfte  in  An- 
spruch genommen  waren,  um  sich  die  Form  völlig  zu  unterwerfen,  so  daß 
das  geistige  Empfinden  vorläufig  znrücktret«n  mußte.  Die  nordgriechische 
Kunst  zeigt  hiervon  die  Gegenseite:  sie  wendet  sich,  sozus^en,  mehr  an 
unser  Empfinden  als  an  unseren  Yenitand.  So  hat  sie  das  Yerdienst,  ein 
neues  Element  in  die  Plastik  eingeführt  zu  haben  .  .  ." 

Nach  dieser  längeren  Abschweifung  kehren  wir  wieder  zu  den  Metopen 
von  Olympia  zurück  und  knüpfen  den  Faden  der  Erörterungen  in  demselben 
Satze  wieder  an,  in  welchem  wir  ihn  S.  189  abgerissen  haben: 

„Wir  werden  uns  jetzt  der  früheren  Betrachtungen  über  die  Kunst 
Nordgriechenlands ,  besonders  der  Scblußbemerlrangen  ttber  das  Beiief  von 
PharsaloB  erinnern.  Freilich  mag  es  zuerst  gewagt  erscheinen,  dieses  ganz 
flache  dekorative  Belief  mit  den  stark  erhobenen  Skulpturen  von  Olympia 
zusammenzustellen,  während  wir  uns  früher  an  anderen  Metopen,  nSmlicb 
den  ältesten  von  Selinunt,  gerade  den  Gegensatz  monumentaler  und  deko- 
rativer Skulptur  klar  zu  machen  suchten.  Monumental  aber  wurden  diese 
letzteren  nicht  durch  den  Zweck,  der  ja  bei  allen  Metopen  in  gewissem 
Sinne  ein  dekorativer  bleibt,  sondern  durch  die  Art  der  künstlerischen  Be- 
handlung. Da  ist  nun  bei  den  Skulpturen  von  Olympia  in  Betracht  zu 
ziehen,  daß  sie  nicht  wie  die  ältesten  selinuntisohen  an  der  .Außenseite  des 
Peristyls,  sondern  an  der  Cellawand  unter  der  Säulenhalle  angebracht  waren, 
und  daß  mit  Rücksicht  auf  die  schwache  Beleuchtung,  um  nicht  das  Auge 
durch  Einzelheiten  zu  verwirren,  eine  einfachere,  etwas  massige  Behandlung 
durchaus  berechtigt  war.  So  nähert  sich  das  Belief  trotz  seiner  Höhe  wieder 
der  dekorativen  Art,  und  diesem  Charakter  entspricht  es,  daß  auf  einen  ein- 
fachen, klaren  Ausdruck  des  Gedankens  in  den  künstlerischen  Motiven  in 
erster  Linie  Wert  gelegt  wurde,  wogegen  die  besonderen  und  selbständigeren 
Anforderungen  an  formal  künstlerische  Durchbildung  im  einzelnen  mehr  in 
den  Hintergrund  traten.  Die  Erfindung  macht  dadurch  den  Eindruck  der 
Frische  und  Unbefangenheit,  die  auf  den  Beschauer  unmittelbar  wirkt  und, 
indem  sie  an  ihn  keine  anstrengenden  Zumutungen  stellt,  anch  verbindert, 
daß  vom  Beschauer  wieder  Ansprüche  gemacht  werden,  deren  Erfüllung  nicht 
beabsichtigt  wird.  Diese  Unbefangenheit  kann  aber  nur  das  Itesultat  der 
Sicherheit  im  Gebrauche  der  für  den  Zweck  verwendeten  Mittel  sein,  wobei 
indessen  kein  Nachdruck   darauf  zu   legen  ist,   daß   in  den    Skulpturen  von 
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Olympia  der  in  dem  Relief  von  Pbarsalos  noch  erkennbare  Archaismus  bis 
anf  geringe  Äußerlichkeiten  vollständig  Überwunden  ist.  Es  bandelt  sich 
bier  vielmebr  um  den  beiden  Werken  gemeina&meD  freieren  oder  wohl  rich- 
tiger: laxeren  Charakter,  welcher  der  auf  asiatischer  Grundlage  erwachsenen 
nordgriechischen  Kunst  eigen  ist.  W&hrend  die  archaische  Kunst  des  eigent- 
lichen Hellas  sich  durch  strenge  Zucht  und  Schule  Schritt  für  Schritt  zum 
ßebrauche  der  Freiheit  im  hSchsten  und  edelsten  Sinne  vorbereitet,  haben 
wir  es  hier  mit  einer  Kunst  zu  tun,  die  unter  Verwertung  eines  alten  er- 
erbten Besitzes  an  SuBeren  Mitteln  sich  nach  und  nach  ohne  besondere  An- 
strengung entwickelt,  mehr  auf  dem  Wege  praktischer  Übung  und  Routine, 
als  durch  bewufite  Anwendung  and  Ausbildung  neuer  Prinzipien.  DaiS  zeigt 
sich  auch  darin,  daß  sie  seibat  auf  derjenigen  Stufe  der  Freiheit,  auf  welcher 
wir  sie  jetit  finden,  ihren  Ausgangspunkt  nicht  verleugnet.  Wahrend  die 
Kunst  von  Hellas  seit  dem  ersten  Auftreten  bestimmter  Schulen  tun  Ol.  50 
[580  v.  Chr.]  überall  an  der  Ausbildung  spezifisch  plastischer  Prinzipien 
arbeitet,  können  wir  diese  auf  Asien  zurückweisende  Kanst  zwar  nicht  ge- 
radezu eine  malerische  nennen,  aber  sie  geht  aus  von  der  Darstellung  der 
Figur  auf  der  Fläche.  Sie  übersetzt  zuerst  den  gewebten  Teppich  in  das 
mehr  gezeichnete  als  modellierte  Flachrelief.  Aber  auch  jetzt,  wo  das  letz- 
tere eine  größere  Höbe  annimmt,  strebt  es  mehr,  die  gesamte  Erscheinung 
wiederzugeben,  als  die  einzelneu  Formen  nach  allen  Seiten  den  strengen 
Forderungen  plastischer  Durcharbeitung  unt«rzu ordnen.  Damit  b&ngt  denn 
auch  die  Breite  und  volle  Kriftigkeit,  das  Pastose  des  Vortrags  zusammen, 
indem  eben  darin  die  Gesamtheit  der  Erscheinung  zur  Geltung  kommt  im 
Gegensatz  zu  der  durch  sorgsames  Ab-  und  Verarbeiten  erzeugten  Sauber- 
keit und  Feinheit,  zu  der  etwa  gleichzeitig  die  Kunst  eines  Kalamis  vor- 
geschritten war. 

Daß  die  Metopen  von  Olympia,  wenn  nicht  Werke  von  der  Hand  des 
Paionios,  doch  unter  seinem  unmittelbaren  Einflüsse  entstanden  waren,  wird 
demnach  nicht  länger  zweifelhaft  sein  können.  Auch  die  Frage,  weshalb  die 
Eleer  einem  Künstler  aus  Nordgriechenland  die  Arbeiten  am  Zeustempel 
übertrugen,  läßt  sich  jetzt  leicht  beantworten.  Peluponnesier  und  Aigineten 
hatten  sich  vorzugsweise  der  Ausbildung  der  statuarischen  Einzelgestalt  und 
hier  wieder  der  Athletenbildung  in  der  Technik  der  Bronze  zugewandt.  In 
den  aiginetischen  Giebelstatuen  tritt  diese  Tendenz  noch  deutlich  hervor 
und  läßt  uns  in  der  Oesamtkomposition  ein  malerisches  Element  vermissen, 
dessen  Berechtigung  innerhalb  gewisser  Grenzen  gerade  in  dem  dekorativen 
Charakter  architektonischer  Skulpturen  begründet  ist.  Was  hier  fehlte,  das 
leistete  die  nord griechische  Kunst;  und  diese  Eigenschaft  ist  es  offenbar,  der 
sie  ihre  Beschäftigung  in  Olympia  verdankte.  Daß  auch  Athen  von  diesen 
Einflüssen  nicht  frei  blieb,  ist  an  einer  anderen  Stelle  zu  erörtern." 

Hier  beschließe  ich  für  jetzt  meine  Bemerkungen  über  Paionios  und 
die  nordgriechischc  Kunst,  indem  ich  nur  noch  zum  Verständnis  des  letzten 
Satzes,  der  für  manchen  ein  Rätsel  enthalten  mag,  den  Schlüssel  mit  einem 
einzigen  Worte  hinzufüge;  es  lautet:  Polygnot.  Wenn  aber  die  Veröffent- 
lichung dieser  Fragmente  im  gegen würtigen  Augenblicke  noch  einer  Rechte 
fertigung  bedürfen  sollte,  so  finde  ich  ^eselbe  in  einem  Artikel  der  Zeit- 
schrift „The  Academy"  l'Nr.  208,  29.  April  1876),  der  mir  durch  die  Freund- 
lichkeit der  Redaktion  eben  jetzt  vor  dem  Abschlüsse  meiner  Arbeit  zugeht 
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0er  VerfosBer  Sidney  Colviii,  der  id  Begleitung  C.  T.  Newtons  kflnlich 
Olympia  begnchte,  unterzieht  in  demselben  die  neuen  Ehude  mit  feinsinnigem 
Verständnis  einer  analytischen  Betrachtung,  und  ea  gereicht  mir  zu  großer 
Genugtuung,  dafl  er  (und  ich  darf  hinzufügen:  auch  Newton)  zu  dem  Er- 
gebnis gelangt:  die  Metopen  und  die  Fragment«  des  Ostgiebels  seien  Werke 
eines  und  desselben  Künstlers.  Die  Frage  jedoch,  welcher  Schule  dieser 
Künstler  angehöre,  wagt  er  nicht  zu  beantworten,  obwohl  das  Schlofiresultat 
meiner  Untersuchung,  die  Beziehung  auf  die  nordgriechiscbe  Kunst,  bereits 
zu  seiner  Kenntnis  gelangt  war.  Die  vorstehenden  Fragmente  werden  wenig- 
stens zu  einer  vorlSuligen  Beantwortung  genügen  und  hoffentlich  eine  Grund- 
lage darhiet«n,  auf  welcher  weitere  Studien  sich  mit  ziemlicher  Sicherheit 
zu  bewegen  vermögen. 

Auf  eine  Prüfung  der  neugefundenen  Skulpturen  muB  ich  natürlich  so 
lange  verzichten,  bis  mir  Photographien  oder  Abgüsse  derselben  zu  Gebot« 
stehen.  Wohl  aber  darf  schon  jetzt  die  Frage  aufgeworfen  werden,  wie  sich 
zu  den  von  mir  aufgestellten  Ansichten  die  von  Ourtius  in  der  Arch.  Zeit. 
1875  S.  178  bereits  publizierte  Inschrift  der  Nike  des  Paionios  [Olympia  V 
Nr.  259]  verhSlt,  die  auch  seiner  Arbeiten  an  den  Skulpturen  des  Tempels 
gedenkt.     Sie  lautet: 

MseaArtoi  nal  NavTtÜKTtot  ävi^v  Jtl 

OkvfKilio  dctiäiav  lind  rSni  ooktfUenv. 

Ilauäviog  Inoitjat  MevSaios 

Koi  taXQfotrjfUi  nocAv  inl  täv  vabv  ivhui. 

Wie  sie  uns  vorliegt,  bedarf  sie  fast  mehr  der  Erklärung,  als  daß  sie 
uns  Aufklärung  gewährte.  Wer  die  Feinde  gewesen,  über  welche  Mesgenier 
und  Naupaktier  gesiegt,  war  schon  im  Altertum  bestritten.  Nach  Pausanias 
(T  26,  i)  wollten  die  Messenier  behaupten,  es  seien  die  auf  Sphakt«ria 
unter  ihrer  Beihilfe  gefangenen  Lakedämonier  gemeint;  er  selbst  bezieht  die 
Wort«  auf  einen  Krieg  gegen  Oiniadai  und  die  Akamanen.  Hätten  wir 
unter  diesen  die  Kämpfe  im  Anfange  der  B8.  Ol.  [428  v.  Chr.]  zu  ver- 
stehen, die  der  Niederlage  der  Spartaner  auf  Sphakteria  nur  um  drei  Jahre 
vorausgingen,  so  wSre  diese  Differenz  ftlr  die  an  Paionios  geknüpften  kunst- 
geschichtlichen Fragen  ohne  Belang.  Denn  die  Inschrift  wie  die  Ausführung 
der  Nike  fielen  dann  mehr  als  10  Jahre  später  als  die  Yollendung  der 
Parthenos  [438  v.  Chr.],  nach  weicher  Pbidias  Athen  verließ,  also  in  eine 
Zeit,  in  welcher  der  Tempel  in  Olympia  mit  seinem  statuarischen  Schmucke 
gewiß  fertig  dastand,  selbst  wenn  die  Nachricht,  daß  er  Ol.  87,  1  [432  v.  Chr.] 
gestorben  sei,  falsch  sein  sollte.  Mit  Becht  hat  aber  ürlichs  in  dem  oben 
zitierten  Vortrage  darauf  hingewiesen,  daß  in  jenen  Kämpfen  die  Akamanen 
auf  selten  der  Athener  und  Messenier  standen  und  gegen  sie  also  die  letz- 
teren keinen  Sieg  erfechten  konnten-,  und  Ourtius  selbst  muß  zugeben,  daß 
Ol.  86,  1  gerade  der  Angriff  der  Akamanen  und  Athener  gegen  OiniEidai 
mißlang.  „Es  ist  vielmehr  der  Sieg",  sagt  Urliehs,  „welchen  das  tapfere 
Volk  der  Messenier  in  der  81.  Olympiade  «rfocht,  als  es  sich  ausbreitend 
von  Naupaktos  hinüberging,  Oiniadai  mit  stürmender  Hand  nahm,  hart- 
nSckig  verteidigte  und  erst  nach  anderthalb  Jahren  unter  blutigen  Kämpfen 
unbesiegt  verließ  (Paus.  IV  25;  von  Ol.  81,  3—82,  l)  [454—52  v.  Ohr.]. 
Die   Einnahme    von    Oiniadai    war    eine    wirkliche  jKriegstat   der    Messenier, 
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nicbt  die  Eroberung  von  Sphakteria,  die  nur  in  sehr  geringem  Grade  ein 
Werk  der  Mesaenier  war .  . ."  Dea  Pausaniaa  Zeugnis  aber  werden  wir  in 
diesem  Falle  nicht  gering  achten  dürfen,  da  er  ja  gerade  der  Geschichte 
der  Messenier  sich  mit  Vorliebe  zugewandt  hatte  und  also  gewiß  nicht  ohne 
bestimmte  Gründe  sich  mit  ihren  Traditionen  in  Widerspruch  setzte.  Dafl 
der  Name  der  Feinde  in  der  Inschrift  nicbt  genannt  wurde,  konnte  ver- 
schiedene Ursachen  haben,  sei  es  weil  vor  Weihung  der  Inschrift  der  Haupt- 
erfolg des  Sieges,  der  Besitz  von  Oiniad&i,  wieder  verloren  gegangen  war, 
sei  es,  weil  in  der  Zwischenzeit  sieb  ein  freundschaftlicheres  Verhältnis 
zwischen  Akamanen  und  Messeniern  hergestellt  haben  mochte. 

Verträgt  sich  aber  diese  Allbere  Datierung  mit  dem  zweiten  Teile  der 
Inschrift,  und  wie  ist  namentlich  die  letzte  Zeile  derselben  zu  verstehen? 
Daß  der  Ausdruck  tkx^ot^^iiie  nicbt  in  dem  engsteu  Sinne  für  die  auf  den 
Ecken  und  der  Spitze  des  Giebeldaches  aufgestellten  Bildwerke  gebraucht 
sein  könne,  hat  schon  Curtins  unter  Hinweisung  auf  eine  Stelle  bei  PluL 
Caes.  63  bemerkt,  in  welcher  äxgm^^Qiov  durchaus  dem  fastigium  bei  Suet 
Caeg.  81  entspricht  Lehrreich  und  der  Zeit  des  Paionios  noch  näher  stehend 
ist  auch  eine  Stelle  in  Plat«ns  Kritias  llti  d,  in  welcher  ein  Phantasie- 
tempel  des  Poseidon  geschildert  wird:  Jiavr«  äe  ilojdtv  ju^i'^litiiiav  täv 
vemv  &yQVQa  nli^v  t&v  &K^wt:r)^liov,  rä  6i  ^H^mi^^ut  X9^^^  indem  hier  doch 
wofal  die  &xo(ar^Qta  am  einfachsten  im  Gegensatz  zu  den  Arohitekrtnrteilen 
als  der  bildnerische  Schmuck  sowohl  in  als  über  dem  Giebel felde  ver- 
standen werden. 

In  welcher  Weise  aber  errang  Paionios  durch  Anfertigung  der  Akroterien 
einen  oder  den  Siegi*  Curtins  meint  zuerst,  „man  könnte  annehmen,  daß 
erst  auf  Grund  von  Eonkurrenzent würfen  dem  Paionios  die  Ausfllhrung  der 
Glebelgmppe  übertragen  worden  sei".  Er  gibt  aber  diese  Annahme  »af,  in- 
dem er  noch  an  der  Voraussetzung  festhält,  daß  Paionios  Schüler  des  Phidias 
gewesen  sei  und  dieser  ihm  nicht  den  Vorzug  vor  Alkamenes  eingeräumt 
haben  würde:  eine  Voraussetzung,  die,  wie  bemerkt,  nicht  mehr  baltbar  ist 
„£s  bleibt  also  nur  die  Annahme  übrig,  daB  nach  Vollendung  beider  Giebel- 
felder eine  Preiserteilung  stattgefunden  habe,  und  was  wir  von  Wettkämpfen 
auf  diesem  Gebiete  hören,  bezieht  sich  auch  nur  auf  eine  Konkurrenz  zwi- 
schen fertigen  Werken."  Würde  man  aber  der  Inschrift  die  Fassung,  in 
der  sie  uns  vorliegt,  gegeben  haben,  wenn  Paionios  durch  die  Ausf&hmng 
der  einen  Hälfte  der  Akroterien  (der  vorderen  Giebelgruppe)  den  Sieg  da- 
von getragen  bfttte  Über  den  Verfertiger  der  anderen  Hälfte?  Mir  scheint 
dies  nicht  wohl  möglich.  Hierzu  kommt,  daß  die  Inschrift  noch  außerdem 
einige  sprachliche  Eigentümlichkeiten  darbietet.  Von  dem  Weibgesehenk, 
der  Nike,  heiSt  es:  II.  inohjat  im  Aorist;  bei  der  Erwähnung  der  Akro- 
terien wird  Ivixa  im  Imperfektum  neben  dem  Präsens  noi&v  gehraucht;  und 
mindestens  uugewdbnlich  erscheint  der  Akkusativ  ini  tov  vaöii.  Es  darf 
hier  wohl  darauf  hingewiesen  werden,  daB  in  der  chronologischen  Aufzählung 
der  Olympiaden  bei  Dionys  von  HalikarnaB  der  Name  des  Si^ers  stets  mit 
dem  Verbum  im  Imperfektum-,  '^v  tvixa  und  ebenso  bei  Diodor  mit  )»;&'  ^v 
ivixa  hinzugefügt  wird.  Weniger  konsequent  zeigt  sich  Pausanias.  Lehr- 
reich ist  dagegen  wieder  eine  athenische  Inschrift,  die  mir  zufällig  in  die 
Hände  fällt,  in  den  Nauhrichten  der  Göttinger  Ges.  1867  S.  146.  In  ihrem 
ersten  Teile   handelt   es    sich   xaa  die  Einführung  der  verschiedenen  Kampf- 
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weisen  in  Olympia:  in  der  und  der  01.  ward  eingesetzt  {iri&T))  ■  .  .  und 
es  siegte:  xal  ivlna  ....  Der  zweite  Teil  enthielt  nach  Sauppes  Restitution 
ein  Verzeichnis  von  Athenern,  die  überhaupt  zu  Olympia  oder  die  luerst  in 
einer  Kampfart  dort  gesiegt  hatten:  von  der  und  der  Ol.  an  haben  gesiegt, 
o!de  vtvuc^xaai.  Ich  wage  in  einer  rein  granunatiachen  Frage  kein  entschei- 
dendes Urteil  auszusprechen;  aber  es  scheint,  daß  in  dem  Imperfektum  iviKtt 
eine  Hinweisung  auf  einen  bestimmten  Zeitpunkt  oder  auf  einen  bestimmten 
Kampf  ausgesprochen  werden  soll  und  die  Inschrift  des  Paioiiioa  sich  etwa 
in  folgender  Weise  deuten  ließe:  und  er  blieb  Sieger  damals  (bei  der  Kon- 
kurrenz), als  es  sieb  darum  bandelte,  die  Äkroterien  auf  den  Tempel  (die 
auf  den  Tempel  gestellt  werden  sollten)  zu  machen.  Der  Termin  der  Voll- 
endung dieser  Arbeiten  wAre  demnach  bei  Abfassung  dieser  Inschrift  noch 
in  Betracht  gekommen,  der  zufolge  ihm  nicht  nur  eine  Giebelgruppe,  son- 
dern täxtftoiTiffta,  der  gesamte  Skulpturenschmuck  Übertragen  worden  wSre. 
Wenn  nun  trotzdem  Pausanias  berichtet,  daß  die  Gruppe  im  hinteren  Giebel- 
felde ein  Werk  des  Alkamenes  war,  so  scheint  daraus  zu  folgen,  daß  die 
Nike  des  Paionios  vollendet  und  geweiht  sein  mußte,  noch  ehe  dieser  im- 
stande gewesen  war,  jene  in  Angriff  zu  nehmen;  und  so  wBrde  sich  die 
sohon  vor  Entdeckung  der  Inschrift  aufgestellte  Vermutung  bestätigen,  daß 
die  Arbeit  vor  der  Vollendung  des  ganzen  Skulpturenscbmuekes  vielleicht 
durch  den  Tod  des  Paionios  unterbrochen  und  dann  erst  Pbidias  mit  seinen 
Schülern  zur  Vollendung  berufen  worden  sei.  Ob  und  wie  sich  mit  diesen 
Voraussetzungen  der  Stil  der  Nike  verträgt,  deren  Verdienst  hoch  Aber  das 
der  Giebelskulpturen  und  der  Metopen  erhoben  wird,  muß  spftteren  Erörte- 
rungen vorbehalten  bleiben. 


Die  ISkulpturen  von  Olymiiia.*) 

(1877.) 
I. 

In  meinem  vorjährigen  Vortrage  tlber  Paionios  und  die  nord griechische 
Kunst  teilte  ich  aus  dem  weiteren  Umfange  meiner  kunstgeschichtlichen 
Studien  einige  Abschnitte  mit,  von  denen  ich  glaubte  hoffen  zu  dürfen,  daß 
sie  für  die  Beurteilung  der  neuentdeckten  Skulpturen  von  Olympia  nicht 
ohne  Natzen  bleiben  wüi-den.  Biese  Erwartung  ist  insofern  getäuscht  wor- 
den, als  man  sich  bis  jetzt  wenig  Mtthe  gegeben  hat,  die  von  mir  aufgestellten 
Gesichtspunkte  ernsthaft  in  Betracht  zu  ziehen.  Unterdessen  sind  Photo- 
graphien und  Gipsabgüsse  zugänglich  geworden,  und  so  Ist  auch  mir  die 
Möglichkeit  gegeben,  mit  eigenen  Augen  zu  sehen  und  zu  prüfen,  wie  sich 
meine  auf  das  irUher  zugängliche  Material  begründeten  Ansichten  zu  den 
Besultateu  der  neueren  Funde  verhalten. 

Es  bieten  sich  diesmal  der  Forschung  Aufgaben  dar,  wie  sie  der  neueren 
Kunstgeschichte  häufig,  der  alten  bisher  fast  noch  nie   gestellt  worden  sind. 

•)  Sitzungsber.  d.  Bayer.  Akad.  d.W.,  philoa  -philol,  Claeise,  1«17,  I  1  8. 1— as. 
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Wir  haben  es  hier  Dicht  mit  einem ,  sondem  mit  mehreren  Original  werken 
eines  und  desselben  Künstlers,  aber  offenbar  nicht  ans  einer  uud  derselben 
Zeit  zu  tun,  so  daß  uns  zum  ersten  Mole  die  Möglichheit  gegeben  ist,  aus 
den  originalen  Werken  auf  die  individuelle  Entwickelung  des  Eünstlers  zurilck- 
zusublie&en.  Dieser  Künstler  aber  arbeitet  nicht  in  seiner  Heimat  unbeirrt 
von  jedem  tremden  Einflüsse,  sondern  in  der  Fremde  an  einem  Orte,  der 
zwar  selbst  nicht  Siti  einer  eigentümlichen  Eunstübung  ist,  wohl  aber  einen 
Mittelpunkt  bildet,  in  dem  siob  die  Arbeiten  verschiedener  Kunstschulen  in 
großer  Anzahl  sammeln.  £r  steht  außerdem  an  einem  der  Wendepunkte 
der  Kunstgeschichte,  an  dem  sich  der  Fortschritt  zu  höchster  Vollkommenheit 
mit  fast  nie  gesehener  Schnelligkeit  vollzieht.  Außer  den  Werken  stehen 
nns  dabei  wohl  einige  sicher  Überlieferte  historische  Tatsachen  zu  Gebote; 
andere  dagegen  sind  so  schwankender  Art,  daß  sie,  statt  Liebt  zu  verbreiten, 
erst  des  Lichtes  bedürfen.  Ks  kann  daher  nicht  überraschen,  wenn  manche 
Erscheinungen  uns  zunächst  fremdartig  oder  widerspruchsvoll  entgegentreten; 
und  es  erklärt  sich  aus  der  Lückenhaftigkeit  des  historischen  Materials,  daß 
manche  Nachricht  mit  gleicher  Wahrscheinlichkeit  nach  verschiedenen  Seiten 
gedeutet  werden  kann.  Gibt  es  nun  keinen  Maßstab,  an  welchem  der  Wert 
dieser  schwankenden  oder  sich  widersprechenden  Nachrichten  gemessen  wer- 
den kann?  Die  Antwort  igt  eigentlich  selbstverständlich,  und  doch  wird  so 
selten  ihr  entsprechend  gehandelt!  Man  beeifert  sich  besonders  in  den  Kreisen 
der  deutschen  Gelehrten,  alle  möglichen  historischen  Hypothesen  aufzustellen, 
und  Temachlässigt  dabei  über  Gebühr  das,  was  doch  die  Hauptsache  sein 
sollte:  die  Monumente  selbst.  Ich  spreche  es  nicht  ohne  Beschämung  aus, 
daß  der  künstlerische  Charakter  der  aus  deutschen  Ausgrabungen  hervor- 
geganjtenen  Skulpturen  von  Olympia  bisher  nur  von  selten  zweier  englischer 
Gelehrten,  0.  T.  Newton  und  Sidney  Colvin,  eine  eingehendere  Würdigung 
erfahren  hat,  die  ft^ilich  in  bescheidener  Zurückhaltung  noch  Anstand  nimmt, 
die  weiteren  historischen  Konsequenzen  zu  ziehen.  Der  Weg  jedoch,  den 
sie  eingeschlagen,  ist  der  einzige,  der  schließlich  zum  Ziele  zu  führen  ver- 
mag, nämlich  der  einer  analytischen  Betrachtung  der  Werke  selbst.  Wir 
müssen  zuerst  erforschen,  was  die  untrüglichsten  Zeugen,  eben  diese  Werke, 
in  ihrer  eigenen  künstlerischen  Sprache  aussagen,  ehe  wir  an  die  Beant- 
wortung der  weiteren  Frage  gehen  dürfen,  wie  sich  diese  Aussagen  zu  un- 
seren sonstigen  Überlieferungen  verhalten.  Es  ist  aber  hierbei  nicht  gleich- 
gültig, von  welchem  Punkte  wir  ausgehen.  Zuerst  war  die  Nike  gefanden 
worden,  und  als  ein  für  sich  allein  selbständiges  und  wenigstens  in  seinem 
Hauptmotiv  verstandliches  Werk  zog  sie  die  Auimerksamkeit  hauptsSchlich 
nud  weit  mehr  auf  sich,  ab  die  in  einzelnen  Statnenfragmenten  gefundene, 
im  ganzen  lückenhafte  Giebelgruppe.  Außerdem  erschien  die  Arbeit  an  der 
letzteren  flüchtig  und  vemachtSssigt;  man  meinte,  daß  miudestens  die  Aus- 
führung untergeordneten  H&nden  anvertraut  gewesen  sei,  und  erachtete  sich 
dadurch  wohl  auch  berechtigt,  ihr  genaueres  Studium  ebenso  nachlässig  be- 
treiben zu  dürfen.  Und  doch  sind  gerade  diese  Skulpturen  von  einer  so 
bestimmt  hervortretenden  Eigentümlichkeit,  daß  sie  vor  allen  uns  zu  einer 
besonderen  Prüfung  auffordern  müssen. 

Wir  beginnen  dieselbe  nicht  an  den  organischen  Formen  der  ESrper, 
sondern  an  dem  toten  Stoffe  der  Gewänder.  In  der  archaischen  Kunst  sind 
wir  gewohnt  zu  sehen,  daß   dieser  Stoff  entweder  eng  am  Körper  anliegt, 
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oder  dafi  er  ohne  Rücksicht  auf  die  Formen  desselben  in  künstliche  Falten 
gelegt  ist.  Beides  ist  gewiasermaBen  uaabhängig  voneinaader.  Das  Gewand 
soll  den  Körper,  wo  dieser  bervortiitt,  aicht  beeinträchtigeD ;  das  Gewand 
soll  wieder,  wo  es  nicht  anliegt,  den  eigenen  Gesetzen  folgen.  Eine  Ver- 
mittelnng  ergibt  sich  erst  allmählich.  Auf  der  Il6he  aber,  in  der  freien 
Kunst  des  Phidias,  ist  jede  Falte  bedingt  durch  die  besondere  Natur  des 
Stofies,  durch  seine  Schwere,  die  Art,  wie  er  bricht,  durch  die  Form  des 
Körpers,  von  welcher  sie  sich  ablöst,  und  durch  die  mehr  oder  minder  hef- 
tige Bewegung,  welche  den  Stoff  anspannt,  fliegen,  flattern  läßt.  Alles  steht 
hier  in  der  lebendigsten,  aber  nicht  minder  in  der  streng  gesetzmäßigsten 
WechselwirlfUDg,  die  flir  andere  Zufälligkeiten  keinen  Baum  IftBt.  Es  herrscht 
durchaus  das,  was  wir  eine  strenge  Stilisierung  nennen,  ein  Abstrahieren 
von  der  Binzelerschmnnng,  ein  Eingehen  auf  die  Gesetze  des  Stoffes,  der 
Bewegung.  Üetrachten  wir  die  Gewandung  der  Giebelstatuen  von  Olympia, 
die  des  Alpheios,  des  Knienden,  des  sitzenden  Jünglings  und  des  Alten:  sie 
bildet  nach  der  Seit«  der  archaischen  Kunst,  die  das  Gesetz  sucht,  wie  der 
freien,  die  es  eritUlt,  den  vollkommensten  Gegensatz.  Nicht  wie  sie  fallen 
sollte,  sondern  wie  der  Zufoll  sie  geworfen  hat,  so  liegt  sie  regellos  da: 
keineswegs  unnatürlich;  kein  einziges  Stück,  keine  Falte  ist  so  gebildet,  daB 
sie  sich  nicht  gerade  so  in  Wirklichkeit  finden  könnte:  im  Gegenteil,  es 
würde  nicht  schwer  sein,  jedes  Detail  gerade  so  an  einem  Modell  zurecht- 
zulegen. Nur  empfinden  wir,  an  die  im  engeren  Sinne  „hellenische"  Kunst 
gewöhnt,  den  Mangel  des  Gesetzes  im  ganzen,  d.  h.  in  der  Verbindung  des 
Einzelnen  zum  Ganzen.  Wir  empfinden  vor  allem  den  Mangel  spezifisch 
plastischer  Gesetzmäßigkeit,  die  von  innen  heraus  gestaltet,  während  uns 
hier  der  tluSere,  zufftllige  Schein  entgegentritt.  Die  Grundanschauung,  von 
'  welcher  der  Künstler  ausgeht,  ist  eine  nicht  in  den  Modalitäten  der  An- 
wendung, soüdern  im  Prinzip  durchaus  verschiedene. 

Analoge  Erscheinungen  zeigen  sich  auch  an  den  Formen  der  Körper. 
Am  Torso  des  Alpheios  z.  B.  finden  wir  große,  breite,  weit«  Flachen;  aber 
ist  dies  der  weiche  fließende  Charakter,  den  wir  am  Flußgotte  des  Parthenon 
bewundem?  Die  Hauptmassen  sind  zwar  gegliedert  und  voneinander  ge- 
schieden, aber  in  flacher,  richtiger  in  oberflächlicher  Weise;  dem  Fleisch, 
den  Muskeln  fehlt  die  Schwellung:  was  Weichheit  scheint,  ist  matte  Weich- 
lichkeit. Am  Kladeos  tritt  allerdings  eine  größere  Zahl  von  Formen  an  die 
Oberfläche,  und  man  glaubt  zuerst,  hier  einen  sehr  durchgebildeten  Körper 
vor  Augen  zu  haben,  Aber  es  ist  eben  nur  die  besondere  Lage,  nicht  eine 
besondere  Tätigkeit,  welche  hier  die  Formen  zahlreicher  auseinandertreten 
IfiBt.  Die  Muskeln  erscheinen  wohl  gedehnt,  aber  ohne  energische  Elastt- 
zitftt;  und  auch  in  der  Bezeichnung  des  Knochengerüstes  fehlt  jegliche  Be- 
stimmtheit. Die  Formenbehandlung  des  am  Boden  sitzenden  Jünglings  kann 
nicht  anders,  denn  als  lax  und  flau  bezeichnet  werden,  und  an  der  Gestalt 
des  sitzenden  Alten  steigert  sie  sich  fast  zu  derber  Plumpheit.  Was  ist 
es  nun,  was  wir  überall  hier  vermissen?  Schon  an  den  Aigineten  haben 
wir  uns  gewöhnt,  den  menschlichen  Körper  als  einen  festgegliederten  Bau 
zu  betrachten.  Seine  Grundformen  sind  bedingt,  durch  das  Knochengerüst, 
das  durch  die  B&nder  innerhalb  bestimmter  Grenzen  der  Bewegungsfähigkeit 
fest  zusammengehalten  wird.  Die  Bewegung  selbst  vermitteln  die  Muskeln 
mit  ihrer  Fähigkeit  des  sich  Zusammenziehens  und  Wiederausdebnens.   Dieses 


DigitizcdbyGoO^le 


204  Die  Sknlptuieu  vod  OlympU. 

nouh  mechanische  Prinzip  der  Auffassung  wird  auf  der  höheren  Btufe,  wie 
sie  uns  in  den  Skalptaren  des  Parthenon  entgegentritt,  zu  einem  organisch- 
rhythmischen  gesteigert:  alle  Formen  durohdringen  sich  von  innen  heraas 
uiit  organischem  Leben  und  die  formale  Behandlung  erh&lt  ihren  AhschluB 
durch  eine  eingehende  Berücksichtigung  der  Haut  und  der  unter  ihr  li^enden 
Pettteite,  welche  regelnd  und  mäßigend  auf  die  Bewegung  der  Muskeln  ein- 
wirken und  doch  ihr  ineinander  greifendes  Wirken  wie  durch  einen  halb 
durchsichtigen  Schleier  erkennen  lassen.  Was  hier  in  so  hoher  Vollendung 
gehoten  wird,  gerade  das  fehlt  den  Giebelskulpturen  von  Olympia.  Wo  tritt 
hier  die  Bedeutung  des  Enochengerflstea  so  bestimmend  hervor,  wie  selbst 
an  der  weichsten  der  männlichen  Figuren  des  Parthenon,  dem  FluBgotte? 
Überall  ist  die  FQgnng  lai  und  schlaff.  Die  Muskeln  entbehren  der  ela- 
stischen energischen  Spannung:  der  Unterschied  von  Muskel  ausätzen  (Sehnen) 
lind  MuskelkOrper  ist  nicht  betont;  selbst  an  so  markierten  Stellen,  wie  der 
Handwurzel,  dem  Knie,  erscheinen  die  Fonnen  rundlich  und  unklar.  Die 
Bedeutung  der  Fetteile,  die  Besonderheiten  der  Textur  der  Haut  an  den 
verschiedenen  Teilen  des  Körpers  ist  nicht  erkannt.  Letztere  bildet  einen 
gleichmäßigen  Überzug,  der  sich  nur  bei  stärkerer  Biegung  des  KQipers 
ganz  mechanisch  zu  Falten  zusammenschiebt.  Es  soll  nun  durchaus  nicht 
behauptet  werden,  daß  Paionios  seine  Figuren  nach  der  Natur  unter  Be- 
nutzung des  lebenden  Modells  ausgeführt  habe.  Aber  iu  der  besonderen 
Art  ihrer  von  verschiedenen  Seiten  betonten  „Natürlichkeit"  machen  sie 
einen  Eindruck  wie  Arbeiten  eines  Künstlers,  der  ohne  viele  Wahl  aus  der 
Menge  ein  Modell  herausgreift,  dieses  auch  in  seiner  allgemeinen  Erschei- 
nung äußerlich  nachbildet,  nicht  aber  es  plastisch  zu  stilisieren,  d.  h. 
die  materiellen  Formen  nicht  in  die  dem  kfinstlerischen  Stoffe  adäquaten 
Kunstformen  zu  übersetzen  versteht,  weil  ihm  dazu  das  innere,  tiefere  Ver- 
ständnis fehlt.  Euphranor  nannte  seinen  Theseus  mit  Rindfleisch,  den  des 
Parrhasios  mit  Bos.en  genährt:  etwas  trivialer,  aber  vielleicht  nicht  minder 
bezeichnend  würde  der  Vergleich  lauten,  wenn  wir  sagen,  auch  die  Parthenon- 
liguren  seien  mit  kräftigem  Bindfleisch  genährt,  die  Figuren  des  Paionios 
dagegen  mit  Kalbfleisch:  daher  der  Charakter  des  Unentwickelten,  Unreifen, 
der  Mangel  an  energischer,  kräftiger  Durchbildung. 

Richten  wir  jetzt  den  Blick  von  den  einzelnen  Fonnen  auf  die  Er- 
findung der  ganzen  Gestalten,  so  überrascht  uns  die  „Natürlichkeit"  der 
Stellungen  und  Motive,  eine  Natürlichkeit,  fflr  die  es  schwer  ist,  unter  der 
Masse  der  uns  geläufigen  Monumente  Analogien  zu  finden.  Die  Aigineten 
sind  allerdings  gebundener;  aber  wir  empfinden,  daß  hier  auch  bei  einem 
Fortschritt  zur  höchsten  Freiheit  die  Spuren  strenger  Zucht  sich  nicht 
würden  verwischen  lassen,  in  der  dieses  Geschlecht  menschlich  wie  künst- 
lerisch erwachsen  ist.  Was  kann  es  aus  der  Blütezeit  Vollendeteres  von 
natürlicher  Anmut  geben,  als  die  im  Schöße  der  Schwester  ruhende  weib- 
liche Gestalt  aus  dem  Giebel  des  Parthenon?  Und  doch:  die  Eleganz  dieser 
Natürhchkeit,  wäre  sie  möglich  ohne  vorhergegangene  Zucht  oder,  sagen  wir, 
ohne  eine  Erziehung,  die  jeden  Einfluß  des  Gemeinen  femgehalten,  immer 
das  Edelste  als  Vorbild  geboten  hat?  Selbst  in  dem  scheinbar  ao  nachlässig 
daliegenden  Flußgotte  des  Parthenon  verleugnet  sich  nicht  eine  gewisse  Würde 
der  Haltung.  Ganz  anders  z.  B.  bei  dem  Kladeos  aus  dem  Giebel  von 
Olympial    Der  Gott   scheint   fast  platt  auf  dem  Bauche   gelegen    zu    haben 
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und  erbebt  nun  den  Oberkörper  auf  den  vorgestreckten  Armen,  etwa  wie 
ein  ruhender  Hirten bursche,  dessen  Au&nerksamkeit  durch  irgend  welchen 
ümgtand  erregt  wird  und  der  nun,  ohne  sich  gerade  mehr  als  nötig  zu 
rfihren,  den  Qmnd  der  Störung  seiner  Buhe  zu  erkennen  sucht.  Ähnlich 
der  am  Boden  sitzende  Jflngling:  auch  er  scheint  sich  möglichst  wenig  aus 
seiner  Ruhe  bringen  lassen  zn  wollen  und  fr^  daher  wenig  danach,  wie 
sich  die  eiazelaen  GliedmaBen  zueinander  stellen.  Selbst  ein  so  zufälliges 
Motiv,  wie  dasjenige,  daß  die  Unke  Hand  die  Zehen  des  Fußes  bertlirt,  wie 
am  an  ihnen  bei  «twaigem  Schwanken  des  Körpers  noch  einen  leichten  Halt 
zu  gewinnen,  wird  nicht  verschmäht.  Der  Stallknecht  kauert  eben,  wie  es 
ihm  gerade  bei  seiner  Arbeit  am  besten  paßt.  Nur  der  Torso  des  Pelops 
zeigt  eine  etwas  strengere  Haltung,  die  aber  znnSchst  dadurch  bedingt  ist, 
daß  er  ruhig  steht.  Selbst  aber  hier  deutet  die  auf  die  Hüfte  gelegte  Hand 
darauf  hin,  daß  er  nicht  wie  ein  Soldat  unt«r  Kommando  eine  feste  ge- 
schlossene Haltung  bewahrt,  sondern  daß  er  im  Stehen  halb  ausruht.  Alles 
atmet  also  eine  große  Unbefangenheit  der  Auffassang,  aber  ebenso  auch  — 
eine  große  Nonchalance.  Die  Motive  sind  aus  der  Natur  herfibergenommen, 
wie  sie  der  Zufall  bot,  ohne  daß  viel  gelragt  würde,  ob  sie  gewöhnlich, 
gemein  oder  edel.  Weder  Ton  jener  Zucht  der  Äigineten,  welche  den  Körper 
«um  wahrhaft  freien  und  richtigen  Gebranch  seiner  Glieder  erst  befähigen 
soll,  noch  von  jener  Freiheit  der  Farthenonstatuen ,  welche  durch  die  Er- 
fllllung  des  Gesetzes  geadelt  ist,  findet  sich  hier  eine  Spur.  Die  Natürlich- 
keit, die  uns  hier  entgegentritt,  ist  also  nicht  eine  künstlerisch  gel&aterte, 
ideale,  sondern  ein  Abbild  der  ungeschminkten  Wirklichkeit. 

Bei  der  Beurteilung  des  geistigen  Aasdrucks,  wie  er  sich  in  den  Köpfen 
ausspricht,  sind  wir,  solange  die  diesjährigen  Entdeckungen  in  Deutschland 
noch  nicht  n&her  bekannt  sind,  einzig  auf  den  sitzenden  Alten  angewiesen. 
Zwar  hat  man  sogar  bezweifeln  wollen,  ob  derselbe  überhaupt  zu  den  Giebel- 
statuen, ja  ob  er  auch  nur  der  Zeit  derselben  angehöre.  Allein  die  Be- 
handlung der  Gewandung,  wie  die  ganze  Auffassung  des  feisten  Körpers 
sprechen  nur  zn  deutlich  für  den  engsten  Ziisammenhang,  und  der  dem 
ersten  Eindrucke  nach  anscheinend  so  fremdartige  Kopf  liefert  die  weitere 
BeslAtigung.  Worauf  beruht  dieser  Eindruck?  Es  ist  wieder  die  „Natür- 
lichkeit" in  dem  ganzen  Habitus,  in  der  Gesaintersch einung  dieses  durch  die 
Jahre  und  die  Last  seines  Körpers  etwas  nachdenklich  gewordenen  ältlichen 
Mannes,  die  uns  überraschen  muß.  Suchen  wir  aber  weiter  zu  lesen  in 
seinen  Zügen,  so  gelangen  wir  zu  den  gleichen  Beobachtungen,  die  sich  uns 
bei  der  formalen  Betrachtung  der  Körper  aufdrängen  mußten.  Das  Gesamt- 
bild ist  gegeben,  aber  nur  in  seiner  äußerlichen,  oberflächlichen  Charakteristik. 
Die  Formen  sind  breit,  derb  und  leer:  es  fehlt  der  Person  die  geistige  Ver- 
tiefung, dem  Marmor  die  feinere  künstlerische  Durchbildung. 

Nach  diesen  Bemerkungen  wird  sich  leicht  ergeben,  was  von  der  An- 
sicht zu  halten,  daß  die  Giebelstatuen  des  Paionios  roh  und  nachlässig,  eines 
Künstlers  wie  Paionios  kaum  vrürdig  und  daher  etwa  nach  flüchtigen  Skizzen 
des  Meisters  von  untergeordneten  Arbeitern  ohne  Verständnis  ausgefllhrt  seien. 
Betrachten  wir  sie  an  und  für  sich  allein,  so  müssen  wir  gestehen,  daß  kein 
Teil  mit  dem  anderen,  keine  Figur  mit  der  anderen,  in  Widerspruch  steht, 
sondern  daß  uns  in  ihnen  eine  besondere,  ganz  eigenartige  Kunstübung  ent- 
gegentritt, mit  welcher  unser  Auge  bisher  kaum  vertraut  war.    Ich  vermeide 
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vorläufig  mit  Absicht  den  Ausdruck  „Kuastsül";  indem  die  GigentOmlichkeit 
dieser  Kunstflbung  eben  darauf  beruht,  daß  ihr  eine  klar  bewußte,  eigentlich 
plastische  Stilisierung  gerade  abgeht,  ja  von  ihr  fast  abaicbtlicb  gemieden 
erscheint.  Selbst  wenn  in  der  spBteren  Zeit  die  griecbische  Plastik  natura- 
listisch wird,  bleibt  sie  doch  immer  in  erster  Linie  Plastik.  Hier  dagegen 
ist  die  Grundanschauung,  von  der  der  Kflustter  ausgeht,  eine  durchaus  male- 
rische: sie  ist  auf  den  Schein,  die  äuSere  Erscheinung  der  Dinge,  nicht  auf 
den  Eem,  das  Wesen  gerichtet.  Wir  dürfen  diese  Skulpturen  kaum  als 
selbständige  statuarische  Werke  betrachten,  sondern  als  in  den  Bahmen  des 
Giebels  gefaßte,  r.vr&r  rund  ausgearbeitete,  aber  auf  einheitlichem  Hinter- 
grunde erscheinende  Hocbreliefgestalten ,  und  selbst  das  kaum  im  abstrakt 
plastischen  Sinne.  Denn  weit  mehr  als  sonst  ist  hier  die  Wirkung  der  Be- 
malung in  Betracht  gezogen  worden;  ja  wir  sagen  vielleicht  richtiger,  daß 
die  Behandlung  dieser  Skulpturen  geradezu  unter  dem  EinBusse  der  Malerei 
auf  der  damaligen  Stufe  ihrer  Entwickelung  stehe.  Ist  es  auch  schwerlich 
richtig,  daB  die  Malerei  des  Poljgnot  nur  kolorierte  Zeichnung  war,  so  ist 
es  doch  sicher,  daß  ihr  die  volle  Wirkung  von  Licht  und  Schatten  abging. 
Sie  wird  nicht  Licht-,  Schatten-  und  Reflextöne  nebeneinander  gesetzt  und 
ineinander  verarbeitet,  sondern  sieb  begnUgt  haben,  auf  den  Lokalton  Licht 
and  Schatten  mehr  durch  Schraffierung  als  durch  eigentliche  Malerei  auf- 
zusetzen, so  daß  das  Ganze  mehr  den  Charakter  eines  mSßig  ausgefllhrt«D 
Aquarells  als  einer  voUstSndigen  Malerei  trug.  Nur  wenn  eine  Sbnliche 
Wirkung  auch  bei  den  Giebelskulptnren  beabsichtigt  war,  erklärt  es  sich, 
daß  z.  B.  an  dem  sitzenden  Jüngling  und  ähnlich  an  dem  Alpheios  der 
Gewandsaum  ganz  flach  aufliegt  und  der  Länge  nach  in  einer  Weise  Aber 
den  Schenkel  gelehrt  ist,  daß  er  bei  der  Entfernung  des  Beschauers  sich 
nicht  durch  die  plastische  Modellierung,  sondern  nur  durch  die  Farbe  vom 
Körper  loslöste.  Ebenso  ist  gewiß  die  ganze  wellige  Oewandbehandlung 
darauf  berechnet,  breite,  farbige,  nicht  durch  starke  Schatten  unterbrochene 
malerische  Flachen  zu  gewinnen.  Aber  auch  die  Behandlung  der  KCrper- 
formen  wird  uns  jetzt  in  einem  anderen  Licht  erscheinen.  Wir  müssen  die 
spezifisch  plastischen  Anforderungen  vergessen,  die  der  Künstler  nicht  er- 
teilen wollte,  um  dann  zuzugestehen,  daß  er  seinen  malerischen  Gesichts- 
punkten vollkommen  gerecht  geworden  ist. 

Erst  jetzt  dürfen  wir  uns  die  Frage  stellen,  wohin  der  Künstler  im 
Zusammenhange  der  Kunstgeschicbte  zu  setzen  sei.  Man  bat  ihn  in  Ver- 
bindung mit  der  Schule  des  Phidias  bringen  wollen.  Allein  es  muß  hier 
nochmals  auf  das  nachdrücklichste  betont  werden,  daß  unsere  literarischen 
Quellen  davuu  absolut  nichts  sagen.  In  der  betreffenden  Stelle  des  Pausanias 
(V  10,  8)  wird  Alkamenes,  der  Ktlnstler  der  hinteren  Giebelgruppe,  aller- 
dings direkt  mit  Phidias  zusammengestellt,  Paionios  dagegen  nur  als  aus 
Mende  gebürtig  bezeichnet.  Die  Behauptung  eines  Zusammenhanges  mit 
Phidias  ist  also  eine  reine  Hypothese,  der  wir  nach  der  Entdeckung  seiner 
Werke  keinerlei  Einfluß  auf  deren  Beurteilung  einzuräumen  bereohtigt  sind, 
die  vielmehr  nur  dann  erst  wieder  ausgesprochen  werden  dürfte,  wenn  sich 
aus  der  Betrachtung  eben  dieser  Werke  eine  nähere  Verwandtschaft  ergäbe. 
Sprechen  diese  aber  etwa  dafiirV  Ich  denke,  daß  die  vorhergehenden  Er- 
örterungen über  die  fundamentale  Verschiedenheit  ihres  Charakters  keinen 
Zweifel    mehr   lassen    werden.     Die  Frage,    wohin  Paionios  gehört,   ist  also 
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von  neuem  zu  stellen,  und  ehe  wir  ims  mit  neuen  Hypothesen  in  unbe- 
stimmte Femen  begeben,  ist  doch  vahrlich  das  Nächstliegende,  daß  wir  uns 
fragen,  ob  er  denn  flberhaupt  toq  dem  Uoden  losznlQsen  iai,  auf  dem  er 
erwachsen.  Noch  vor  wenigen  Jahren  würde  es  allerdings  kaum  möglieh 
gewesen  sein,  die  richtige  Antwort  zu  geben.  Jetzt  aber  besitzen  wir  (von 
zahlreichen  Münzen  abgesehen)  einige  Skulpturen,  wenn  auch  nicht  aus 
Mende  selbst,  doch  aus  den  benachbarten  nordgriechischen  Provinzen.  Aber, 
sagt  man,  es  sind  deren  noch  zu  wenige,  als  daß  sich  auf  sie  ein  urteil 
begrflnden  ließe.  Za  wenige  allerdings  fttr  denjenigen,  welcher  nicht  in  den 
Monumenten  zu  lesen  versteht  oder  etwa  auch  nicht  lesen  will.  Würde  in 
ähnlichem  Falle  die  Philologie,  nachdem  in  Olympia  das  Ehrendekret  des 
Damokrates  gefunden  ist,  sich  das  Armutszeugnis  aasstellen,  zu  erkl&ren, 
daß  sie  noch  nicht  imstande  sei,  über  den  allgemeinen  Charakter  der  elischen 
Mundart  zu  urteilen?  Jene  Monumente  sprechen  aber  eine  nicht  minder 
deutliche  Sprache  als  dieses  Dekret.  Was  nun  die  analytische  Betrachtung 
ihrer  Formen  anlangt,  die  ich  in  meinem  Aufsatze  über  PaionioG  gegeben, 
so  wird  wahrlich  niemand  behaupten  können,  daß  sie  tendenziös  abgefaßt 
sei,  um  eine  Übereinstimmung  mit  den  Oiebelstatuen  des  Paionios  zu  er- 
zielen, die  damals  noch  gar  nicht  entdeckt  waren.  Wohl  aber  können  jetzt 
diese  letzteren  dazu  dienen,  manche  Eigentümlichkeiten  der  anderen  nord- 
griechisoben  Skulpturen  in  ein  noch  schärferes  Liebt  zu  setzen.  Es  konnte 
z.  B.  wie  zufällig,  wie  eine  Nachlässigkeit  erscheinen,  daß  das  Kelief  der 
Philis  aus  Thasos,  die  Kriegerstele  aus  Tbessalonike  eine  schiefe,  unregel- 
mäßige Umrahmung  haben.  Jetzt,  nachdem  wir  erkannt,  daß  Paionios  in 
den  Giehelstatuen  nichts  so  sehr  meidet,  als  Strenge  and  Herbigkelt  der 
Linien,  werden  wir  auch  in  dieser  Unregelmäßigkeit  eine  gewisse  Absicht 
erkennen,  umgekehrt  aber  auch  wieder  auf  eine  Eigentümlichkeit  der  Giebel- 
statuen aufmerksam  werden,  nfimlich  die  Vernachlässigung  der  Basen,  die 
nur  den  ganz  materiellen  Zweck  zu  haben  scheinen,  die  Aufstellung  der 
Figuren  zu  ermöglichen,  ohne  irgendwie  näher  charakterisiert  zu  sein.  Gehen 
wir  weiter,  so  werden  wir  fflr  die  flau  welligen  Gewänder  der  Stetuen  keine 
bessere  Parallele  finden,  als  die  „stilistisch  unentwickelten"  der  Philis,  be- 
sonders in  den  Partien  am  Schenkel,  fQr  den  leichten  Mantel  des  Pelops 
keine  bessere,  aU  die  Gblamys  des  Kriegers  von  Tbessalonike.  Der  Cha- 
rakter der  Kdrperformen  dieser  letzteren  mußte  aber  früher  fast  mit  den- 
selben Worten  beschrieben  werden,  wie  der  der  Giebel statuen :  hier  wie  dort 
eine  gewisse  malerische  Weichlichkeit,  ein  Mangel  au  plastischer  Durch- 
bildung, an  einem  tieferen  innerlichen  Verständnis.  Genug,  wer  die  Augen 
nicht  absichtlich  verschließen  will,  um  sich  alte  Vorurteile  zu  wahren, 
wird  die  Übereinstimmung  gerade  in  der  innersten  künstleriseben  Eigen- 
tümlichkeit der  Auffassung  wie  der  formalen  Behandlung  nicht  leugnen 
können.  Und  diese  Übereinstimmung  erklärt  sieh  auf  die  einfachste  und 
natürlichste  Weise  durch  die  Nachbarschaft  der  Heimat  der  Künstler.  Nichts 
also  liegt  vor,  soweit  die  Giebelstatuen  in  Betracht  kommen,  was  uns 
nötigte,  zur  Erklärung  ihres  Kunsteharakters  über  die  Heimat  des  Paionios 
hinauszugehen  und  fremden  Einflüssen  nachzuspüren,  von  denen  in  den 
Werken  selbst  sich  auch  keine  Spur  findet  Alles  hat  hier  einen  ein- 
heitlichen Charakter:  Tugenden  und  Fehler  entstammen  einer  und  der- 
selben Quelle. 


DigitizcdbyGoO^le 


208  f>ie  Sknlptnren  von  Olympia, 

Ich  sa^:  soweit  die  Giebelstatnen  in  Betracht  kommeD.  8oU  damit 
etwa  angedeutet  werden,  daB  ich  die  von  mir  behauptete  Beziehung  der 
Metopen  zu  Paionios  jetzt  aufgebe'?  Ich  halte  Fest  an  dem,  was  ich  über 
Herakles  mit  dem  Stier,  über  die  Lymphe"  und  mehr  bailäufig  über  den 
liöwen  gesagt  habe.  Aber  die  durch  die  Ausgrabungen  erweitert«  An- 
schauung verlangt  auch  hier  manche  genauere  Festetellnngen.  Vor  allem 
die  Frage:  wie  verbUlt  sich  zu  den  früheren  Funden  die  neueutdeckte  Atlas- 
metopeV  [Abb.  21].  PrUfen  wir  auch  hier  zuerst  die  Formen!  Die  Hguren 
des  Herakles  und  Atlas  sind  in  der  strengsten  Weise  in  das  Belief  hinein- 
komponiert, streng  zwischen  die  (ideelle)  obere  Fläche  und  den  Grund  ein- 
geschoben,  nicht   etw)L   SuSerlicb   akkomodiert,   sondern   so,  daß   die   nach 

auBen  gerundet  hervor- 
tretenden Teile  der  obe- 
ren Fluche  stilistisch  un- 
tergeordnet sind.  Der 
Aufbau  der  Körper  be- 
ruht ganz  auf  der  unver- 
änderlichen Grundlage  des 
Knochengerüstes  nach  sei- 
nen Formen  und  seiner 
durch  feste  Bit n der  ge- 
schlossenen Zusanimen- 
fügung.  Dieser  architek- 
tonische Grundton  aber 
durchdringt  auch  die  ganze 
Behandlung  des  Fleisches, 
der  Muskeln.  Allee  ist  hier 
von  bestimmten  Flftchen 
umschrieben,  die  nirgends 
leer  oder  flau  erscheinen. 
Sie  sind  im  Gegenteil  be- 
lebt durch  eine  ItÜle  von 
fein  und  scharf  nuancier- 
st.  Henkle.,  A(1s>  nnil  Hoptrids,    Metope  von  der  Wo«-pLle  ^^^  Detail,   daS  nicht  Ct- 

d"«>  Zsuatampsii  id  üij-mpi..    |WinKr,  KuDii«eii:h.  in  Bu.t.Tn.)       „^  naturaUstisch  und  in 

ftußerlicher  Beobachtung 
nach  der  Wirklichkeit  kopiert  ist,  sondern  überall  aus  dem  inneren  Ver- 
ständnis herauswächst.  Nirgends  Laxheit,  Unbestimmtheit,  sondern  überall 
Klarheit,  Sicherheit,  Festigkeit  im  knappsten,  strengsten  Vortrag  echtester 
Plastik.  Nur  der  kleinste  Teil  dieser  Strenge  ist  auf  Rechnung  der  letzten 
Reste  archaischen  Stils  zu  setzen;  sie  liegt  vielmehr  in  der  Schule,  in 
der  bestimmt  schulmäfiigcn  Durchbildung,  welche  sich  den  KCrper  in 
allen  seinen  Formen  unterworfen  hat.  Die  weibliehe  Gestalt  der  Hesperide 
weicht  hiervon  nur  scheinbar  und  eigentlicli  nur  dadurch  ah,  daS  ihr  Körper 
in  Vorderansicht  gestellt  und  also  nicht  so  streng  dem  abstrakten  Gesetz 
des  Reliefs  untergeordnet  ist.  In  anderer  Beziehung  tritt  sogar  an  ihr 
das  mathematische,  lineare  Prinzip  fast  noch  starker  hervor,  als  an  den 
männlichen  Figuren,  nämliuh  in  den  Linien  und  Flächen  des  nicht  orga- 
nischen, sondern   leblosim    Stoffes   der  Gewandunp.     Es   liegt   in   den    senk- 
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rechten  Linien  der  gemde  Aber  den  Schenkel  herabfallendea  Falten,  in  der 
horizontalen  des  quer  Ober  den  Körper  laufenden  Bandes,  in  den  Schlangen- 
linien der  nach  den  Hflilen  herabsteigenden  S&ume  ein  ganz  eigentümlicher 
Zauber,  der  weit  entfernt  ist  Yon  dem  Reiz  gewöhnlicher  NatQrlichkeit  nnd 
Tielmehr  auf  der  strengen  Oesetzmäßigkeit,  dem  Walten  des  mathematischen 
Prinzips  bemht,  fast  möchte  man  sagen,  auf  dem  theoretischen  Beiz  ge- 
wisser linearer  Kombinationen. 

Kein  Zweifel  also,  dafi  der  Stil  dieser  Uetope  mit  dem  der  6iebel- 
Statuen  in  einem  geradezu  diametralen  Qegensatze  steht.  Sie  ist  ein  Meister- 
stHck  peloponnesischer  Skulptur,  das  schönste,  welches  wir  bis  jetzt  ans  der 
Zeit  vor  Polyklet  besitzen.  Im  Kopf  des  Atlas  steckt  bereits  der  ganze 
Kopf  des  polykletischen  Diadumenos,  nnd  wir  lernen  den  Polyklet  erst  recht 
verstehen,  wenn  uns  hier  die  Vorstufen  vor  die  Augen  treten,  auf  denen 
er  beruht,  aus  denen  er,  wir  dürfen  sagen,  mit  Notwendigkeit  herror- 
gewachsen  ist. 

Trotz  dieses  scharf  ausgeprSgteu  Charakters  hat  man  behaupten  wollen, 
daß  der  Stil  der  neuen  Metope  sich  von  dem  der  früher  gefundenen  nicht 
entferne  und  es  daher  nicht  statthaft  sei,  die  letzteren  dem  Paionios  zu- 
zuschreiben. Uan  behauptet,  sie  seigten  in  der  Ausführung  einen  härteren 
IfeiBel  als  die  Oiebelstatuen  und  die  anderen  nordgriechischen  Skulpturen, 
an  denen  gerade  eine  gewisse  Weichlichkeit  sich  fühlbar  mache.  Namentlich 
am  Gewände  der  Nymphe  trete  diese  Härte  ähnlich  hervor  wie  an  der 
Hesperide.  Man  weist  sodann  hin  auf  den  krSftigen  Körper  des  Herakles 
in  der  Stiermetope  und  endlich  auch  auf  die  Verwandtschaft  im  Typus  der 
Heraklesköpfe.  £b  handelt  sich  hier  um  allerlei  feinere  Unterscheidungen, 
für  die  wir  vielleicht  unseren  Blick  schSrfen,  wenn  wii:  von  einer  ganz 
äußerlichen  Tatsache  ausgehen:  die  Atlasmetope  stammt  von  der  Voider- 
seita  des  Tempels,  die  Pariser  Haaptstficke  von  der  BOckseit«.  Es  wird 
also  die  Möglichkeit  ins  Auge  zu  fassen  sein,  daß  die  beiden  Seiten  nicht 
nur,  wie  die  Gruppen  von  Aigina,  von  verschiedenen  Händen,  sondern  sogai' 
von  verschiedenen  Schulen  ausgeführt  waren,  daß  also  die  Arbeit  an  der 
Bückaeite  vielleicht  erst  begann,  aJs  die  Vorderseite  bereits  vollendet  war. 
Prüfen  wir  nun  diese  vorläußg  bloß  als  eine  Möglichkeit  hingestellte  An- 
nahme an  den  Tatsachen. 

TfuTiTi  das  Oewand  der  Hesperide  und  das  der  Nymphe  das  Werk  der- 
selben Hand,  ja  nor  einer  und  derselben  Kunstschule  sein?  Selten  ist  ein 
bestimmtes  System  der  Faltenbehandlung  so  scharf  und  prSzis  ausgesprochen, 
wie  im  Gewand  der  Hesperide.  Es  dominieren  hier  durchaus  zwei  FUchen, 
eine  untere  und  eine  obere,  die  obere  der  Falten,  welche  sich  von  der  un- 
teren parallel  abheben.  Am  deutlichsten  tritt  dieses  Syst«m  uns  entgegen 
an  der  langen  Falte,  die  über  den  ganzen  linken  Schenkel  gerade  herab- 
f&llt,  im  Gegensatz  zu  der  unbewegten  Fläche  zwischen  den  Beinen,  oder 
ähnlich  auch  an  den  beiden  von  den  Brüst«n  herabfallenden  zwei  Haupt- 
falten im  Verhältnis  zu  der  zwischen  ihnen  liegenden  wenig  bewegten  Fläche. 
Die  Begrenzungen  zwischen  ihnen  sind  fast  mehr  gezeichnet  als  modelliert, 
fast  nur  bestimmt,  zwischen  der  oberen  und  unteren  Fläche  die  notwendige 
Verbindung  herzustellen.  Gerade  umgekehrt  herrschen  bei  der  Nymphe, 
natürlich  abgesehen  von  dem  nur  in  den  allgemeinsten  Formen  gehaltenen 
lederartigen   Überwurfe,   die  oberen,   wenn    auch   abgerundeten   Kanten   und 
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die  ihnen  entspreobeudeu  Tiefen,  &iis  deren  Terbinduag  sich  ein  durchaus 
welliger  Durchschnitt  der  F&ltea  ergibt,     Diesen  Gegensabc,  der  sich  etwa 

auf  das  einfache  Schema  _.  .~ '~--.  und  •^•-''^   zurückflüiren   laEt,   als 

einen  fundamentalen  nicht  anerkennen  zu  wollen,  wäre  etwa  dasselbe,  wie 
wenn  ein  Metrilcer  den  Gegensatz  zwischen  troch&ischem  und  iambischem 
Metrum,  der  Dialektiker  den  Unterschied  von  naT^bf  und  watpoe  ableugnen 
wollte.  Wer  aber  an  der  Hesperide  einen  nur  individuellen  Stil  erkennen 
mQohte ,  dem  bieten  die  Ausgrabungen  von  Olympia  sofort  noch  weiteres 
Material  zu  belehrenden  Vergleichungen.  Unter  ihnen  findet  sich  ein  über- 
leben^roBer,  der  Hestia  Giustiniani  kUustleriscfa  verwandter  Torso  (Taf.  XIII 
und  XIV  der  Photographien)  [Olympia  III  Taf.  10,  2],  in  dem  man  all- 
gemein ein  Werk  peloponnesischer-  Kunst  erkannt  hat.  Wir  dürfen  nun  un- 
bedenklich die  Gleichong  aufstellen,  daß  sich  die  Hesperide  zn  diesem  Torso 
verhält,  wie  die  Nymphe  za  dem  knienden  Stallknecht  aus  dem  Giebel. 
Eine  etwas  grCßere  Härte  des  Meißels  an  der  Hesperide  gegenüber  dem 
letzteren  darf  dabei  immerhin  zugegeben  werden:  sie  l&fit  sich  aof  ver- 
schiedene Weise  erklären.  Ich  will  nicht  betonen,  daß  auch  an  dem  Ober- 
lebensgroßen  statuarischen  Torso  die  einzelnen  Palten  meist  gerundeter  sind, 
als  an  dem  hohen,  aber  immerhin  auf  eine  Fläche  projizierten  Belief  der 
Hesperide.  Wohl  aber  mochte  Paionios  für  das  Halblicbt  der  Metopen  eine 
etwas  schärfere  Formbezeichnung  angezeigt  erachten,  als  für  die  volle  Be- 
leuchtung der  Giebeldguren,  Sodann  aber  dürfen  wir  nicht  voraussetzen, 
daQ  die  Ausführung  in  Marmor  überall  von  der  Hand  eines  und  desselben 
Künstlers  und  am  wenigsten  von  der  des  Paionios  selbst  sei.  Er  mochte 
einige  Gehilfen  aus  seiner  Heimat  mitgebracht  haben,  konnte  aber  auch 
elische  Arbeitskräfte  besonders  ftlr  die  in  zweiter  Linie  stehenden  Metopen 
verwenden,  denen  die  Weichheit  des  Meißels,  wie  wir  sie  an  den  Giebel- 
statueu  finden,  nicht  geläufig  sein  mochte.  Daß  aber  auch  in  der  nord- 
griecbiachen  Heimat  nicht  alle  Künstler  sich  der  gleichen  Weichheit  in  der 
AusfDbrung  befleißigten,  zeigt  das  Relief  eines  von  einem  LOwen  nieder- 
geworfenen Stiers  (Clarac  323,  169;  Abguß  in  Berlin  Friedericbs- Wolters 
Nr.  38)  |Br.-Br.  Taf  231''],  dessen  Herkunft  vom  Stadttor  von  Akanthoa 
in  Makedonien  mir  durch  die  freundlichen  Nachforschungen  der  HH.  Gl.  Tarral 
und  Ravaisson  jun.  in  den  Archiven  des  Louvre  jetzt  hinlänglich  verbürgt 
ist.  Jedenfalls  ist  die  Ausführung  mit  dem  Meißel  das  Sekundäre;  weit 
wichtiger  ist  die  geistige  Auffassung,  auf  der  das  Ganze  beruht.  Was  diese 
aber  anlangt,  kann  ich  mich  begnügen,  auf  die  Darlegungen  meiner  früheren 
Arbeit  zu  verweisen:  von  jenen  mathematischen  Flächen  lud  Linien,  aus 
denen  sich  die  Hesperide  aufbaut,  findet  sich  an  der  Nymphe  auch  keine 
Spur;  sie  stimmt  in  der  malerischen  Auffassung  und  in  der  laxen  Durch- 
bildung der  Form  durchaus  mit  den  Statuen  des  Giebels  überein. 

Wir  mt^n  aber  auch  noch  die  Stiermetope  mit  dem  Atlasrelief  ver- 
gleichen. Dabei  wird  es  aber  doch  wahrlivb  keines  Beweises  bedürfen,  daß 
der  Stierbändiger  mit  dem  HimmelstrUger  in  Hinsicht  auf  Reliefstil  in  keiner 
Weise  auf  gleiche  Linie  gestellt  werden  kann.  Selbst  wenn  man  einen  Zeit- 
unterschied innerhalb  einer  und  derselben  Schule  statuieren  wollte,  würde 
man  nicht  behaupten  können,  daß  der  Reliefstil  des  einen  aus  dem  des 
anderen  in  natürlicher  Weise  sich  habe  entwickeln  kOnnen.  Aber  auch 
wenn  wir  den  Stierbändiger  nach  seinen  einzelnen  Formen  betrachten,  wer- 
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den  wir  an  seinem  Körper  keine  jener  größeren  Flächeü  finden,  denen  am 
Himmebtrager  alles  Detail  so  klar  und  bestimmt  untergeordnet  ist.  Die 
Formen  treten,  wie  an  den  Palten  der  Nymphe,  gerundet  hervor,  jede  fttr 
sich,  aber  ohne  jene  knappe  energische  Spannung,  wie  am  Himmelsträger. 
Unser  Auge  ist  für  das  Sehen  plastischer  Formen  ein  weit  schwächeres  In- 
strument, als  wir  in  der  Regel  annehmen.  Wir  haben  uns  nur  gewöhnt, 
unbewußt  die  Erfahrungen  auf  das  Auge  zu  übertragen,  die'  wir  ursprüng- 
lich mit  dem  Tastsinne  gemacht  haben.  Kehren  wir  also,  wo  wir  etwa 
Ursache  haben,  unserem  Auge  zu  mißtrauen,  zu  dem  Urquell  unserer  Er- 
kenntnis zurück,  d.  h.  prüfen  wir  einmal  die  Formen  mit  dem  Finger,  so 
werden  wir  im  vorliegenden  Falle  dadurch  vielleicht  schneller  zur  lÖarheit 
gelangen,  als  durch  das  Auge.  Trotz  der  höher  ausgearbeitetc-n  Muskeln 
am  StJerb&ndiger  werden  sich  doch  die  Formen  weichlicher,  rundlicher  an- 
fühlen, als  an  dem  Himmelsträger,  wo  alles  knapp,  streng,  ja  hart,  aber 
ebenso  scharf,  präzis  und  in  den  feinsten  Modulationen  ausgedrückt  ist 

Aber  die  Ähnlichkeit  der  Köpfe?  Wenn  ein  Künstler  den  Auftrag  er- 
halt, an  der  Rückseite  eines  Tempels  den  Herakles  darzustellen,  und  er  findet 
ihn  an  der  Vorderseite  vielleicht  bereits  sechsmal  wiederholt,  wird  er  da 
nicht  unwillkürlich  bestrebt  sein,  sich  dem  einmal  gegebenen  Typus  mög- 
lichst anzunähern?  Dem  Typus,  sage  ich;  denn  darauf  beschrankt  sich  die 
Verwandtschaft.  Im  einzelnen  wird  ein  feineres  Auge  die  Verschiedenheiten 
in  der  Schärfe  der  Zeichnung  wie  in  der  Behandlung  der  FUchen  nicht 
verkennen.  Bei  unmittelbarer  Neheneinanderstellung  der  Nymphe  und  der 
Hesperide  macht  uns  der  Kopf  der  ersterea  den  Bindruck  eines  schlichten 
unbefangenen  Landmädchens,  während  uns  der  der  Hesperide  in  ernsteren, 
strenger  stilisierten  Formen  entgegentritt,  überhaupt  liegt  in  der  Kunst  der 
Atlasmetope  etwas  Aristokraiisches ,  vielleicht  weniger  Frische  und  Unbe- 
fangenheit, aber  dafür  mehr  von  der  ruhigen,  ernsten  Gemessenheit,  die,  eine 
Folge  guter  Erziehung,  alles  Unedle  oder  Triviale  unbewußt  von  sich  fernhält. 

Wenn  ich  daher  meine  oben  ausgesprochene  Vermutung  über  die  Ent- 
stehung der  Metopen  an  der  Vorder-  und  der  Rückseile  des  Tempels  durch 
die  genauere  Prüfung  als  bestätigt  eraL:bte,  so  läßt  sich  vielleicht  noch  eine 
Art  Gegenprobe  für  meine  Auffassung  mit  Hilfe  einiger  kleinerer  Fragmente 
anstellen.  Ich  sagte  in  meiner  früheren  Abhandlung  [S.  188]:  „Wo  sie 
(Haar  und  Bart)  plastisch  mehr  ausgeführt  sind,  wie  teilweise  an  einem 
fragmentierten  weiblichen  Kopfe  (Clarac  195'"'',  Fig.  f)  [Ol.  III  Taf.  3Ö,  Ij, 
verraten  sie  noch  deutliche  Spuren  archaischer  Behandlung,  die  sich  an  der 
Mähne  eines  Pferdes  (Fig.  i))  [Ol.  111  39,  2]  zu  hart  architektonischer  Sche- 
matisiemng  steigert"  Die  Bemerkungen  über  die  beiden  Fragmente  passen 
eigentlich  nicht  in  das  Bild  voti  der  Kunst  des  Paionios,  widersprechen  aber 
durchaus  nicht  den  Eigentümlichkeiten  der  Atlasmetope.  Die  Erklärung  ist 
jetzt  leicht  gegeben:  die  beiden  Stücke  gehören  zu  den  Metopen  der  Vorder- 
seite. Wer  Gelegenheit  hat,  die  Originale  oder  nur  die  Abgüsse  im  prüfen, 
wird  aller  Wahrscheinlichkeit  nach  den  Gegensatz  in  der  Kunst  der  V'order- 
und  Rückseite  auch  an  den  Köpfen  i  (Ost)  iind  1%  I  (West),  ja  selbst  an  den 
Füßen  m  (Ost)  und  n  (West)  noch  bis  in  das  einzelnste  zu  verfolgen  im- 
stande sein. 

Mancher  wird  vielleicht  der  Ansicht  sein,  daß  die  Eleer  nicht  gerade 
einen   Beweis  feinen  Kunstgeschmackes   ablegt«ii,   als   sie    vor  Künstlern  der 
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eigenen  Heimat  oder  der  benachlrarten  Schulen,  die  so  VorzDglicIies  leisteten, 
wie  die  Ätiasmetope,  dem  aus  weiter  Feme  gekommenen  Paionios  den  Vor- 
zug gaben.  Aber  um  eine  fiilher  von  mir  gezogene  Pa^ttllele  in  etwas 
modifiziertem  Sinne  anzuwenden:  wenn  etwa  Tizian  um  das  Jahr  1510  nach 
Nürnberg  gekommen  wKre,  würde  er  nicht  vielleicht  auch  im  Urteil  der 
Menge  den  Sieg  über  Dürer  davongetragen  haben?  und  in  gewissem  Sinne 
mit  Recht?  Die  Verhältnisse  der  griechischen  Kunst  zur  Zeit  des  Paionios 
bieten  manches  Analoge.  Die  Statuen  von  Aigina,  das  wichtigste  uns  er- 
haltene  archaische  Werk,  haben  trotz  ihrer  relativ  hohen  formalen  Vollendung 
in  ihrer  Gesamterscheinung  etwas  Kahles  und  Kaltes.  Die  Behandlung  ist 
zu  abstrakt  und  einseitig  formal-plastisch.  Selbst  die  Vorzüge  der  AÜaS' 
metope  wenden  sich  mehr  an  unser  künstlerisches  Urteil  und  Verständnis, 
als  an  unser  Gefühl  imd  Empfinden.  Es  galt  also  nicht  nur,  die  letzten 
Spnren  des  Archaismus  zu  überwinden,  sondern  in  die  Plastik  sin  neues, 
ihr  bisher  fehlendes  Element  einzuführen:  das  malerische.  Wie  die  Malerei 
nicht  bloB  Zusammenstellung  von  Farben  ist,  sondern  die  Wirkung  der 
'  Farben  an  bestimmten  Formen  zeigen  muß,  so  kann  die  vollendete  Plastik, 
namentlich  wo  sie  ihre  Gestalten  auf  einem  gemeinsamen  Hintergrund,  sei 
es  als  Relief,  sei  es  als  Giebelgruppe  darstellt,  auch  abgesehen  von  der 
eigentlichen  Färbung,  doch  die  malerischen  Gegensätze  von  Licht  und  Schatten, 
das  Abwägen  von  Licht  nnd  Schattenmasseu  nicht  wohl  entbehren.  Aber 
non  omnia  possumus  omnes.  Die  peloponneeischen  Schulen,  zunächst  he' 
strebt,  das  innere  Wesen  der  Form  zu  ergründen,  konnten  nicht  zugleich 
ihre  Aufmerksamkeit  auf  den  Schein,  die  äußere  Erscheinung  richten.  In- 
dem die  nordgriechische  Kunst  den  entgegengesetzten  Ausgangspunkt  nahm, 
war  sie  nicht  nur  befähigt,  die  archaische  Gebundenheit  früher  zu  über- 
winden, sondern  mußte  unter  relativer  Vernachlässigung  jener  spezifisch  pla- 
stischen Forderungen  zu  der  malerischen  Auffassung  gelangen,  die  wir  mehr- 
fach hervorzuheben  Gelegenheit  hatten.  Keine  der  beiden  Schulen  aber  ver- 
möchte ihre  ursprüngliche  Natur  zu  verleugnen.  Erst  relativ  spSt  entwickelte 
sich  eine  dritte,  weniger  einseitig,  aber  gerade  dadurch  befähigt,  die  Vor- 
züge der  beiden  anderen  in  sich  aufzunehmen :  die  attische.  Ihr  war  es 
vorbehalten,  in  dem  einen  Geiste  des  Phidias  die  bisher  getrennten  Strö- 
mungen zu  vereinigen,  zu  läutern  und  dadurch  das  Höchste,  in  allen  Zeiten 
Unerreichte  zu  leisten.  Wie  wir  aber  die  umbrische,  florentinisohe,  venezia- 
nische Schule  nicht  verachten,  weil  sie  durch  Raffael  in  Schatten  gestellt 
wurden ,  so  werden  wir  auch  das  relative  Verdienst  der  nordgriechischen 
Kunst  nicht  verkennen,  die  ein  notwendiges  Glied  in  der  Kette  der  Ent- 
wickelung  zur  Vollkommenheit  bildet.  Zugleich  ergibt  sich  aber  hieraus  die 
chronologische  Stellung  der  Skulpturen  des  Paionios.  Sie  können  nur  vor 
Phidias,  oder  genauer:  vor  den  Skulpturen  des  Parthenon  entstanden  sein. 
Hätte  Paionios  in  direkten  Beziehungen  zu  Phidias  gestanden,  so  würde  er 
seine  immerhin  einseitige  Etgentünüichkeit  nicht  so  rein  haben  bewahren 
können.  Seine  Arbeiten  müßten  in  plastischer  Durchbildung  vollendeter 
sein,  aber  in  demselben  Verhältnis  für  uns  weniger  lehrreich.  Ihr  Haupt- 
wert für  uns  beruht  gerade  darin,  daß  sie  uns  eine  breite  Anschauung  von 
einer  Ent Wickel ungsstufe  der  Kunst  gewähren,  die  bisher  kaum  bekannt, 
uns  erst  das  richtige  und  volle  Vei-ständnis  der  höchsten  Blflte  zn  er- 
schließen vermag. 
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Erst  jetzt  ist  es  aa  der  Zeit,  daß  wir  uns  der  Betrachtimg  der  Nike 
[Abb.  22]  zuwenden,  die  ia  ihrer  Eigenart  die  Aufmerksamkeit  fast  zu  sehr 
auf  sich  und  von  den  anderen  Skulpturen  abgelenkt  hatte.  Es  ist  aber 
hier  in  ganz  besonderem  Grade  notwendig,  daß  wir  unser  Auge  klar  und 
von  Vorurteilen  rein  erhalten  und  ohne  irgend  welche  Voreingenommenheit 
an  ihre  Beti-achtung  geben.  Sprechen  wir  es  also  zunächst  ohne  Rflckhalt 
ans,  daB  ohne  9nBere  Zeugnisse  wohl  niemand  die  Nike  und  die  Giebel- 
statuen einem  und  demselben  Meister  zuzuschreiben  wagen  würde.  Die  Zeug- 
nisse sind  aber  diesmal  klar  und  unzweifelhaft,  wir  haben  uns  ihnen  zu 
beugen  und  mtlesen  uns  daher  begnügen,  nicht  die  Notwendigkeit,  sondern 
nur  die  Möglichkeit  in  der  Entwickeinng  eines  Künstlers,  wie  sie  hier  vor- 
liegt, einigermaßen  begreiflich  zu  machen.  Den  Raffael  des  Sposalizio  trennt 
Ton  dem  der  Vision  des  Ezecbiel  nnr  ein  Zeitraum  von  sechs  Jahren:  wSren 
uns  alle  Zwischenglieder  zwischen  den  beiden  Werken  verloren  gegangen,  so 
würde  es  uns  vielleicht  noch  schwerer  werden,'  an  die  Identität  der  Person 
des  KflnBÜers  za  glauben,  als  bei  dem  Paionios  des  Giebels  und  dem  der 
Nike.  Indem  wir  anch  hier  den  Weg  der  analytischen  Betrachtung  betreten, 
muß  zuerst  ganz  nachdrflokUch  betont  werden,  daß  dabei  zwischen  Motiv, 
kflnstlerischer  Erfindung  und  Ansftlbrung  in  bestinuntester  Weise  zu 
unterscheiden  ist    Wir  sprechen  zuerst  nur  von  der  Ausfilhrung. 

Es  war  durch  die  Forderungen  des  Gleichgewichts  namentlich  bei  einer 
Aufstellung  in  nicht  unbedeutender  Hßhe  bedingt,  daß  im  Rücken  der  Ge- 
stalt vom  Gürtel  abwärts  noch  ein  nach  hinten  aufgebauschter  Mantel  her- 
abfiel. Es  mag  unerSrtert  bleiben,  ob  der  künstlerische  Eindruck  des  Ganzen 
dadurch  gewann.  Betrachten  wir  zunächst  nur  das  erhaltene  untere  Stück, 
das  auf  den  Felsen  aufstößt,  so  wird  es  uns  nicht  ganz  leicht  werden,  uns 
dasselbe  in  den  richtigen  Zusammenhang  mit  den  fehlenden  Teilen  zu  bringen. 
Namentlich  an  den  Extremitäten  gerade  über  dem  Adterkopf  löst  es  sich 
nicht  so  von  dem  Felsen,  wie  wir  es  bei  dem  Fluge  der  Gestalt  erwarten 
sollten;  es  klebt  fest,  und  gerade  an  dieser  Stelle  möchten  wir  mehr  als 
anderswo  den  Paionios  der  Giebelfigaren  wiedererkennen.  Auch  der  Fels 
in  seinen  weichen  und  gerundeten  Formen,  aus  denen  sich  der  Adler  wenig- 
stens auf  der  einen  Seite  nur  vermittelst  der  Farben  losgelöst  haben  kann, 
darf  uns  wohl  an  den  Sitz  der  Nymphe  auf  der  Pariser  Metope  erinnern. 
Ungewöhnlich  ist  die  Anordnung  des  Oewandstückes  unter  der  linken  Achsel. 
Es  fällt  etwas  heraus  aus  dem  Zusammenhange  der  Linien,  hat  etwas  nicht 
Notwendiges,  sondern  Zufalliges  oder  beliebig  Arrangiertes,  löst  sich  nicht 
&ei,  sondern  klebt  wieder  am  Körper.  Die  Falten,  welche  von  der  rechten 
Brust  nach  dem  Gürtel  zu  herabfallen,  leiden  an  einer  gewissen  Einförmig- 
keit und  erscheinen  nicht  so  motiviert,  wie  sie  in  ihrer  Beziehung  zur  Run- 
dung des  Busens  motiviert  sein  sollten.  Am  wenigsten  gelungen  ist  jeden- 
falls die  vordere  Rundung  des  Leibes  mit  den  von  ihm  sich  ablösenden 
harten  Falten,  unter  denen  sich  namentlich  die  von  der  linken  Seit«  nach 
der  Mitte  zu  laufende  in  wenig  angenehmer  Weise  bemerklich  macht.  Un- 
klarheit zeigt  sich  wieder  in  der  Disposition  der  ganz  flach  gehaltenen 
Falten,  die  unter  ihr  hervor  nach  hinten  sich  ziehen.  Größere  Lebendigkeit 
herrscht  allerdings  in  dem  unteren  flatternden  Teile  des  Chiton:  der  Körper 
tritt  klar  aus  den  geschwungenen  Linien  der  Falten  hervor,  und  im  all- 
gemeinen   herrscht  hier   ein    einheitlicher   Zug,    eine  einheitliche  Bewegung. 
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Und  doch  werden  wir  bei  einer  ins  einzelnste  gehenden  BetrachtuDg,  z.  B 
bei  der  Ablösung  der  einzelnen  Falten  von  den  Formen  des  Körpers,  gewisse 
Härten  nicht  ableugnen  kCnnen.  Es  fehlt  in  der  Ausführung  die  fein- 
empfindende Hand,  die  uns  trotz  archaischer  Härte  z.  B.  in  dem  Relief  der 
wt^nbesteigenden  Fran  von  der  AkropoUs  anzieht;  es  fehlt  in  den  Formen 
des  Körpers  die  volle  Frische,  das  innere  schwellende  Leben.  Man  wird 
sicherlich  einwenden,  dafi  ich  ein  kühn  geniales  Werk  einer  kleinlich  miß- 
gOnstigen  Kritik  unterwerfe.  Aber  erste  Pflicht  der  Wissenschaft  ist  das 
absolute,  durch  keine  NebenrQcksicht  bedingte  Stieben  nach  Wahrheit;  und 
die  strengste  Kritik  ist  hier  geboten,  um  zu  nnhefangener  Würdigung  einer 
Behauptung  zu  gelangen,  die  man,  durch  die  erste  Überraschung  geblendet, 
zuversichtlich,  aber  ohne  genügende  Prüfung  ausgesprochen  hat:  daß  näm- 
lich die  Nike  des  Paionios  unter  dem  unmittelbaren  £influsse  des  Phidias, 
speziell  der  Farthenonskulptnren,  entstanden  sei  und  der  Künstler  deshalb 
als  der.  Schule  des  Phidias  angehörig  betrachtet  werden  müsse.  Nichts  pflegt 
der  gerechten  Anerkennung  eines  Kunstwerkes  nacbteiliger  zu  sein,  als  Uher- 
schKtznng,  wie  sie  sich  so  leicht  in  der  erBt«n  Freude  über,  die  Entdeckting 
neugefuudeuer  Werke  einstellt.  Sie  muß  notwendig  ebe  Reaktion  im  Urteil 
hervorrufen  und  zwingt  die  Kritik,  manches  sch&rfer  hervorzuheben  als  es 
sonst  notwendig  gewesen  w&re.  So  kann  ich  nicht  umhin,  hier  in  bestimm- 
tester Weise  auszusprechen,  daß  in  der  Ausführung  die  Nike  deS'Paionios 
den  Statuen  des  Partbenon  weit  nachsteht.  Am  leichtesten  wird  man  sich 
davon  überzeugen,  wenn  man  gute  Photographien  heider  Werke  nebeneinander 
legt,  so  daß  man  sie  mit  einem  Blicke  übersehen  und  dadurch  in  unmittel- 
barster Weise  vergleichen  kann.  Da  erscheinen  denn  an  den  Parthenon- 
statuen die  Körper  voll  des  innerlichsten  Lebens,  von  innen  heraus  gewachsen. 
In  der  Gewandung  sind  die  verschiedenen  Stoffe  auf  das  feinste  und  schärfste 
durch  den  Bruch  der  Falten  charakterisiert,  diese  aber  stehen  wieder  in 
engster  Beziehung  zu  Köi-perform  und  Bewegung.  Alles  aber  ist  einem  ein- 
zigen einheitlichen  Gedanken  untergeordnet,  nichts  ist  zuf&llig,  sondern  bis 
in  das  einzelnste  wirkt  da«  Gesetz  mit  Notwendigkeit. 

Nun  wird  man  zwar  sagen,  daß  ja  die  Nike  nicht  durchaus  auf  gleiche 
Stufe  gestellt  werden  solle  mit  diesen  Statuen,  daß  sie  sich  aber  doch  ver- 
halten könne  oder  verhalte,  wie  das  Werk  des  minder  bedeutenden  Schülers 
EU  dem  des  größeren  Meisters.  Besitzen  wir  nun  auch,  abgesehen  von  dem, 
was  der  laufende  Winter  in  Olympia  ans  Licfat  bringen  mag,  keine  Werke 
bestimmter  Schüler  des  Phidias,  so  dürfen  wir  doch  die  Skulpturen  von  der 
Balustrade  des  Niketerapels  und  den  Fries  von  Phigalia  als  Arbeiten  be- 
trachten, die  uns  von  der  „Schule",  dem  Charakter  der  Kunst  unter  den 
Nachfolgern  des  Phidias  einen  Begriff  geben.  Es  mag  ihnen  nun  allerdings 
die  volle  Frische  und  Unmittelbarkeit,  jenes  tief  eindringende  innere  Ver- 
ständnis fehlen,  welches  die  Parthenonskulpturen  unerreichbar  macht.  Aber 
die  Künstler  befinden  sich  im  Vollbesitze  der  reichsten  Mittel,  die  ihnen  die 
Schule  überliefert  hat,  und  so  konnten  die  Künstler  der  Balustrade  ihre 
Virtuosität  noch  steigern  in  der  Bichtung  einer  fast  raffinierten  Eleganz, 
wBhreud  die,  welche  den  Fries  von  Phigalia  ausführten,  wohl  unbesoi^ter, 
derber  und  äußerlicher  zu  Werk  gingen,  aber  mit  größter  Bravour  einen 
um  so  flotteren  Meißel  führten.  Mit  anderen  Worten:  nach  beiden  Seiten 
hin   werden   die   tieferen  Eigenschaften,  in   denen  man   dem  Meister   nicht 
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gleichkommt,  dnrch  Praktik,  Routine  ersetzt.  Die  EOnstler  erscheinen  wie 
die  reicb  geborenen  SSbne  eines  durch  eigenes  Verdienst  reick  gewordenen 
Vaters.  Ist  dies  auch  der  Charakter  des  Künstlers  der  Nike'i'  Ein  unbe- 
fangenes Urteil,  welches  ohne  historische  Voreingeuonunenbeit  das  Auge  nur 
auf  die  Werke  seibat  richtet,  wird  zugeben  müssen,  daB  die  Nike  ihre  Stelle 
nicht  nach  den  Parthenon  Skulpturen  einnimmt,  sondern  vor  denselben.  Die 
einzelnen  Formen  sind  noch  einfacher,  schlichter,  herber.  Die  Linien  greifen 
nicht  so  harmonisch  ineinander;  der  Künstler  ist  noch  nicht  im  Vollbesitz 
aller  Mittel,  sondern  er  sucht  noch  nach  dem  adäquaten  Ausdruck  der 
Form.  W&re  er  in  der  Schule  des  Phidias  gewesen,  so  würde  er  dort  be- 
reits fertig  TOrgefimden  haben,  was  er  noch  braachte. 

Soviel  über  das  Einzelne  der  Formen  und  ihre  Austllhrung.  Fassen 
wir  aber  weiter  die  Verschiedenheiten  der  Nike  und  der  Oiebelstatuen  des 
Paionios  ins  Auge,  so  werden  wir  auch  die  Verschiedenheit  der  Aufgabe 
scharf  betonen  müssen,  die  dem  Künstler  bei  der  ersteren  gestellt  wurde. 
Nicht  zu  unterschätzen  sind  sogleich  die  äußeren  Umstände  der  Aufstellung. 
Das  Band,  welches  selbst  eine  Giebelgruppe  noch  mit  der  Haierei,  und  bei 
Paionios  noch  fester  als  sonst  verknüpft,  muß  sich  läsen  bei  einer  Statue, 
die  für  steh  nicht  nur  üei,  sondern  frei  auf  hohem  Postament  gewisser- 
maBen  in  der  Luft  schwebend  erscheint  Hier  verlangen  wir  nicht  male- 
rische Fl&chen,  sondern  runde  plastische  Formen,  die  durch  den  Gegensatz 
von  Licht  und  Schatten,  von  Höhen  und  Tiefen  in  der  Luft  hervortreten 
sollen.  Schon  dadurch  ist  eine  ganz  andere  Art  der  Modellierung,  als  bei 
dem  malerischen  Vollrelief  der  Giebelstatuen  bedingt.  Nicht  minder  haben 
wir  zu  achten  auf  den  besonderen  Gegenstand  und  das  Motiv  der  Darstellung. 
Auch  ein  geringerer  Künstler  als  Paionios  würde  es  nie  wagen,  einer  so 
lax  zusammengefügten  Gestalt,  wie  etwa  dem  Kladeos  oder  Alpheios,  Flügel 
anzuheften.  Das  Schweben  verlangt  schlankere  Proportionen,  eine  strengere 
Fügung  der  Glieder,  eine  knappere  schärfere  Handhabung  des  MeiBels  in 
der  Ausftlbmng.  Trotz  dieser  speKifisch  plastischen  Anforderungen  ist  aber 
doch  wiederum  gerade  das  Grundmotiv  der  ganzen  Komposition  ein  eo 
durchaus  malerisches,  daß  es  überhaupt  nur  durch  gewisse  Kautelen  im 
Aufbau  itlr  die  Plastik  verwendbar  wurde.  Niemand  wird  hier  dem  Künstler 
wegen  seiner  ebenso  neuen  wie  kühnen  Erfindung  seine  Bewunderung  ver- 
sagen, und  gern  vergessen  wir  gegenüber  der  glänzenden  Gesamterscheinung 
die  früher  hervorgehobenen  formalen  ünvollkommenheiten ,  die  nur  dem 
Höchsten  gegenüber  geltend  gemacht  wurden.  Ist  es  nun  aber  reiner  Zu- 
fall, daß  nach  einer  von  zwei  Überlieferungen  aus  dem  Altertum  der  Maler 
Aglaophon  aus  Thasos,  der  Vater  des  Polygnot,  es  war,  welcher  zuerst  die 
Nike  geflügelt  dargestellt  hatte?  Wir  werden  dadurch  wieder  nach  Nord- 
griechenland zurückgeführt  und  haben  wenigstens  nicht  nötig  anzunehmen, 
daß  Paionios  das  Grundmotiv  seiner  Erfindung  anderswoher  als  aus  seiner 
Heimat  entlehnt  habe,  selbst  wenn  Aglaophon  die  Nike  etwa  nur  erst  be- 
flügelt, aber  noch  nicht  schwebend  gebildet  haben  sollte.  Bei  dem  ent- 
schieden malerischen  Charakter  der  nordgriechischen  Plastik  erkliut  sich 
sogar  das  BerUbemehmen  eines  überwiegend  malerischen  Motives  in  die 
Plastik  hier  weit  leichter  als  irgend  anderswo. 

Aus  den  bisherigen  Erörterungen  ergibt  sich  also,  daß  einen  Schul- 
zusammenhang  des  Paionios   mit  Phidias   anzunehmen   keineswegs  mit  Not- 
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wondigkeit  geboten  erscheint,  vielmehr  bestimmte  Anzeichen  gegen  einen 
solchen  sprechen.  Andererseits  liegen  wenigstens  hinlängliche  AnknQpfungs- 
punkte  vor,  um  uns  auch  die  Nike  auf  dem  Grunde  der  heimatlichen  Kunst 
erwachsen  vorstellen  zu  können.  Dabei  soll  allerdings  die  Möglichkeit  nicht 
geleugnet  werden,  daß  Paionios  Werke  des  Phidias  gekannt  UDd  allgemeine 
Anregungen  von  ihnen  erhalten  haben  könne,  wie  ja  z.  B.  auch  Raffacl  den 
Einflüssen  der  Werke  des  Michelangelo  sich  nicht  verschtoB,  ohne  daS  von 
einem  Schulzusammenhange  mit  ihm  die  Rede  wäre.  Ich  gestehe,  daß  ich 
selbst  anfangs  geneigt  war,  solche  Einflüsse  in  weit  größerem  umfange  zu- 
zugeben, als  es  sich  bei  genauerer  Betrachtang  als  notwendig  erwiesen  hat. 
Namentlich,  daß  gerade  die  Parthenonskulpturen  auf  Paionios  eingewirkt 
haben,  darf  um  so  weniger  behauptet  werden,  als  dieselben,  wie  wir  ge- 
sehen, offenbar  jünger  oder  höchstens  der  Nike  gleichzeitig  waren.  Es  ist 
aber  schließlich  noch  ein  anderer  Punkt  hier  scharf  zu  betonen.  Der  älteren 
attischen  Plastik  ist  ein  malerisches  Element  fast  so  fremd,  wie  der  pelo- 
poonesiscben.  Bei  Phidias  ist  es  vorhanden.  Woher  stammt  es  bei  ihm? 
Wir  dürfen  mit  Zuversicht  antworten,  daß  es  durch  Vermittelung  der  nord- 
griechischen Kunst  des  Polygaot  nach  Athen  gelangte.  Sollen  wir  nun  an- 
nehmen, daß  Paionios,  der  Nordgrieche,  gewisse  Elemente  seiner  Kunst  den 
Attikem  entlehnt  habe,  welche  eben  erst  dieselben  Elemente  aus  Nord- 
griechenland bei  sich  eingeführt  hatten?  Auf  das  Lob  der  Einfachheit  und 
Natürlichkeit  dürfte  eine  solche  Annahme  wahrlich  keine  Ansprüche  erheben. 
Halten  wir  also  vorläufig  die  Nike  als  ein  nordgriechisches  Werk  fest  und 
überlassen  wir  es  der  Zukunft,  ob  sich  etwa  durch  weitere  Entdeckungen 
die  Mittel  ergeben  weiden,  über  die  Grenzen  der  heimatlichen  Schule  hinaus 
auch  Wechselwirkungen  mit  anderen  Schulen  nachzuweisen. 


(1878.) 

Die  Fortsetzung  der  Ausgrabungen  am  Tempel  des  Zeus  zu  Olympia 
während  des  Winters  1876/77  hat  nicht  nur  sehr  wesentliche  Stücke  zur 
Ergänzung  der  Gruppe  des  Ostf^ebels,  sondern  auch  bedeutende  Reste  der 
Skulpturen  des  Westgiebets  ans  Licht  gefordert.  Eine  Reihe  von  Problemen 
über  die  Ergänzung  einzelner  Figuren,  über  ihre  Verteilung  im  Räume,  über 
die  Komposition  des  Ganzen  u.  a.  drängt  sieb  dem  Betrachter .  auf  Doch 
wird  deren  Erledigung  hesser  bis  zu  dem  Zeitpunkte  verschoben,  wo  durch 
Beendigung  der  Ausgrabungen  jede  Aussicht  auf  eine  weitere  Ausfüllung 
der  noch  vorhandenen  Lücken  verschwunden  sein  wird.  Weniger  abhängig 
von  solchen  Ergänzungen  ei-scheint  die  kunstgeschichtliche  Hauptfrage,  die 
sich  kurz  dahin  zusammenfassen  läßt:  wie  verhält  sich  der  künstlerische 
Charakter  der  Westgruppe  zu  dem  der  Ostgruppe?  Entspricht  derselbe  den 
Vorstellungen,  die  wir  uns  bisher  von  der  Kunst  des  Alkamenes  gemacht 
haben,  und  wenn  nicht,  wie  haben  wir  uns  diese  Erscheinung  zu  erklären? 
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Zur  Erörterung  dieser  Frage  liegt  mir  die  zweite  Serie  der  pboto- 
graphischen  Publikation  vor.*)  Außerdem  hatte  ich  kflrzliob  Gelegenheit, 
in  Berlin  die  Gipsabgüsse  einer  wiederholten  Betrachtung  zu  UDterwerfen, 
wenn  anch  nicht  unter  den  gQnstigsten  ümstAnden.  Wohl  bin  ich  mir  da- 
bei bewußt,  daß  gerade  neuen  und  fremdartigen  Eindrücken  gegenüber  das 
Auge  einer  l&ngeren  Gewöhnung  bedarf  und  daß  wir  daher  manche  feinere 
Eigentümlichkeiten  nicht  sofort  nach  allen  Seiten  zu  würdigen  imstande 
sind.  Doch  werden  dadurch  die  Haupti-esultate  vielleicht  im  einzelnen  be- 
richtigt, aber  doch  nicht  wesentlich  beeinträchtigt  werden  können.  —  Der 
Gang  der  Untersuchung  wird  kein  anderer  sein,  als  der  in  meinem  vor- 
jahrigen Vortrage  über  die  Skulpturen  des  Paionios  [S.  201]  eingeschlagene, 
n&mlich  der  einer  formalen  Analyse  der  Werke  selbst,  diesmal  natürlich 
unter  fortwährender  Vergleichnng  der  beiden  Gruppen. 

Wie  damals  begannen  wir  mit  der  Betrachtung  der  Gewandung.  Den 
beiden  FlußgSttem  des  Ostgiebels  entsprechen  im  Westgiebel  zwei  weibliche 
am  Boden  lagernde  halbbekleidet«  Gestalten,  Ortsgottheiten  oder  Nymphen. 
Die  eine  (Taf.  XI)  ist  bis  auf  die  Arme  und  die  Beine,  vom  Knie  abwiürts, 
erhalten ;  von  der  anderen  ist  nur  die  untere  Hälft«  auf  Taf.  XIII  ab- 
gebildet [Olympia  III  Taf.  'äi\;  der  obere,  spater  gefundene  Teil  stützt  sich 
mit  dem  Ellbogen  auf  den  Boden.  Der  erste  Bbck  auf  dieselben  zwingt 
uns  zu  dem  Bekenntnis,  daß  zwischen  dem  Stil  der  beiden  Gruppen  ein 
prinzipieller  Gegensatz  nicht  existiert  Vielmehr  macht  sich  sofort  eine  sehr 
weit  gehende  Verwandtschaft  bemerkbar.  Wie  um  diese  recht  absichtlich 
zu  zeigen,  sind  die  Gew&nder  so  geordnet,  daß  Hie  dem  RQcken  folgend 
Brust  und  Arme  freilassen  und  dann  in  scharf  gebrochenem  Winkel  von 
der  Hüftgegend  an  fiber  die  Schenkel  fallen,  gerade  wie  am  Alpbeios  und 
Kladeos.  Die  Ähnlichkeit  erstreckt  sich  bis  auf  die  Form  der  Falte  au  dem 
gebrochenen  Winket.  Aber  auch  im  übrigen  gilt  hier  wörtlich  dasselbe, 
was  dort  (8.  9)  bemerkt  wurde:  die  Gewandung  fällt  nicht,  wie  sie  nach 
einem  bestimmten  Stilprinzip  fallen  sollte,  sondern  sie  Hegt  regellos  da, 
wie  sie  der  Zufall  geworfen  hat,  keineswegs  unnatürlich,  aber  doch  nur  die 
äußere  zufällige  Erscheinung  wiedergebend.  Nur  die  ausführende  Hand  ist 
eine  andere  und  von  einem  anderen  Empfinden  geleitet:  im  Ostgiebe)  sind 
die  Falten  rundlich  und  weichlich,  wie  von  einem  etwas  dicken,  wenn  auch 
nicht  gerade  schweren  Stoffe,  der  nicht  in  zahlreichen  Falten  bricht;  im 
Westgiebel  ist  die  einzelne  Falte  feiner,  schärfer,  nach  dem  griechischen 
Ausdrucke  üg  UnxöxiQov  i^ei^yaajilvii.  Die  Gewandungen  der  beiden  Giebel 
verhalten  sich  etwa,  wie  zwei  Zeichnungen,  von  denen  die  eine  mit  weicher 
Kreide,  die  andere  mit  härterem  Bleistift  ausgeführt  ist. 

Bei  der  Gewandung  der  „knienden  Frau"  (X)  [llt  Taf  30]  liegt  eine 
Vergleichung  mit  dem  an  der  Ostseite  gefundenen  „bockenden  Mädchen" 
(Serie  II  Taf.  VII)  |III  Taf.  14,  5]  nahe,  wenn  nicht  vielleicht  zu  nahe, 
indem  es  sich  hier  vielmehr  um  Gleichheit  als  um  bloße  Verwandtschaft 
des  Stils  zu  handeln  scheint.  Es  darf  daher  wohl  die  Frage  aufgeworfen 
werden,  ob  die  letztere  wirklich  zum  Ostgiebcl  gehört.     Pausanias  nAmlich 

*)  [In  eckigeo  Elauimem  stehen  die  Tafeln  der  abtcttliefienden  Publikation: 
Olympia,  Die  Ergebnisse  der  Aasgrabung,  berausg.  von  Curtius  und  Adler,  Bd.  HI, 
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erwähnt  bei  der  Beschreibung  desselben  diese  Figur  gar  nicht,  uod  man 
hat  ihn  deshalb  ohne  weiteres  einer  Nachlässigkeit  in  der  Aufzählung  oder 
eines  MiBverstÄudnisses  in  der  Deutung  beschuldigen  wollen.  Die  Beurtei- 
lung der  Zuverlässigkeit  des  Pansanias,  den  J.  C.  Scaliger  omnium  Graecu- 
lorum  mendacissimum  nannte,  hatte  sich  sehr  zu  seinen  Gunsten  gewendet, 
seitdem  zahlreiche  wissenschaftliche  Reisende  ihm  die  Anerkennung  nicht  zu 
versagen  vermochten,  daß  sein  Werk  dnrch  die  Genauigkeit  in  der  Angabe 
der  Ortticbkeiten  sich  noch  heute  als  ein  treffUohes  Reisehandhuch  hewBhre. 
Die  Archäologie  hat  bei  systematischen  Untersuchungen,  wie  z.  B.  Über  die 
poljgnotischen  Gemälde,  über  den  Kypseloskasten,  den  amykl&ischen  Thron 
dieses  Urteil  nur  bestätigen  können,  indem  sie  zu  der  Ül)erzeugung  gelangte, 
daB  Pausanias  überall  da,  wo  er  beschreibt,  was  er  selbst  vor  Augen  hat, 
sich  als  ein  treuer  und  sorgfältiger  Berichterstatter  erweist,  wenn  auch  zu 
beklagen  bleibt,  dafi  er  sich  namentlich  im  Anfange  seines  Werkes  meist 
kürzer  faßt,  als  für  uns  zu  wünschen  wäre.  Wenn  man  ihn  also  jetzt  nicht 
nur  anklagt,  eine  Figur  übergangen  zu  haben,  sondern  je  nach  Bedarf  ihm 
auch  eine  Verteuschung  des  Kladeos  und  Alpheios,  sowie  eine  Verwechselung 
des  Peirithoos  mit  Apollo  zutrauen  möchte,  so  dürfte  so  gehäuften  Vorwürfen 
gegenüber  doch  wohl  eine  Mahnung  zu  größerer  Vorsicht  in  der  Kritik  am 
Platze  sein.  Kleinere  Nachlässigkeiten  können  und  sollen  natürlich  nicht 
abgeleugnet  werden;  und  wenn  wir  schon  vor  Beginn  der  Ausgrabungen 
von  Olympia  eine  Lücke  in  der  Aufzählung  der  Metopen  annehmen  mußten, 
so  waren  wir  dazu  berechtigt  durch  die  materiell  gegebene  Zwölfzahl  der 
Metopen  und  durch  die  in  der  Tradition  ebenso  gegebene  Zwölfzahl  der 
Taten  des  Herakles.  Zudem  ist  gerade  bei  Aufzählung  so  bekannter  längerer 
Reihen,  wie  diese,  eine  Unterlassungssünde  am  leicht«st«n  erklärbar  und 
entschuldbar,  wie  vi^eicht  so  mancher,  der  sich  selbst  prüft,  aus  eigener 
Erfahrnng  zu  bestätigen  in  der  Lage  wäre.  Die  Iteihe  der  Figuren  des 
Ostgiebels  bei  Pausanias  ist  dagegen  eine  streng  in  sich  abgeschlossene,  in 
der  sich  zu  beiden  Seiten  des  Zentrums  Figur  für  Figur  genau  entspricht; 
ja  Pausanias  beschreibt  hier  offenbar  im  klaren  Bewußtsein  dieser  Ent- 
sprechung, indem  in  den  Artikeln  6  IIllo'^  .  .  .  o  «  ^v^jog  .  .  .,  in  nal 
oiioi  und  av9ig  eine  bestimmte  Hinweisung  auf  die  Reihenfolge  der  Gegen- 
seite gegeben  ist.  Sollen  wir  also  das  hockende  Mädchen  in  die  Kompo- 
sition aufnehmen,  so  sind  wir  zu  der  Annahme  gezwungen,  daß  Pausanias 
nicht  nur  diese,  sondern  noch  eine  zweite  entsprechende  Figur  auf  der  an- 
deren Seite  übergangen,  von  der  bis  jetzt  keine  Reste  zum  Vorschein  ge- 
kommen sind,  oder  daß  er,  was  gewiß  wenig  wahrscheinlich,  das  Mädchen 
fOr  einen  Stallknecht  angesehen  habe.  Diesen  Bedenken  gegenüber  fällt 
allerdings  der  Fundort  an  der  Ostseite  schwer  ins  Gewicht.  Indessen  ist 
derselbe  nicht  mit  der  Stelle  identisch,  auf  welche  die  Figur  ursprünglich 
aus  dem  Giebel  herabgestürzt  sein  müßte.  Mag  nun  auch  für  eine  Ver- 
schleppung von  der  anderen  Seite  des  Tempels  sich  bis  jetzt  kein  äußerer 
Grund  anführen  lassen,  so  wird  doch  die  Möglichkeit  einer  solchen  sich 
nicht  absolut  verneinen  lassen.  Bei  dieser  Sachlage,  die  eine  Vertagung 
der  Entscheidung  bis  zu  völligem  Abschluß  der  Ausgrabungen  rätlich  er- 
scheinen läßt,  möchte  daher  eine  gewisse  Zurückhaltung  in  der  Vergleichung 
dieser  Figur  mit  der  knienden  Frau  des  Westgiebels  wenigstens  ihre  vor- 
läufige Berechtigung  haben. 


DigitizcdbyGoO^le 


220  Die  Skolptnren  von  Olympia. 

Jedenfalls  werden  wir  sicherer  gehen,  wenn  wir  tüx  unsere  Erörte- 
rungen eine  andere  I'igur  des  Oatgiebels,  etwa  den  „knienden  Wagenlenker" 
(XX)  [ni  14,  3]  heranziehen.  Hier  haben  wir  wieder,  wie  bei  den  Eck- 
figuren, die  allgemeine  Uhereinstimmung  in  der  Disposition  der  Gewandung 
neben  der  Verschiedenheit  in  der  Ausführung  des  Einzelnen.  Die  laxe  Weich- 
heit des  Paionios  weicht  in  der  knienden  Frau  einer  strengeren  nnd  schär- 
feren Bezeichnung  der  einzelnen  Ealten.  Eine  Tendenz  zu  mehr  plastischer 
Stilisierung  macht  sich  namentlich  in  dem  ruhig  herabfallenden  oberen  Ge- 
wandstücke mit  gutem  Erfolge  geltend,  ist  aber  noch  nicht  stark  genug, 
um  den  Mangel  an  Verstftndnifl  der  Körperformen  und  ihres  Zusammen- 
hanges mit  der  Bekleidung,  sowie  klarer  Durchbildung  der  einzelnen  Falten 
bei  weniger  einfachen  Lagen  zu  Überwinden.  Besonders  in  der  Umgebung 
des  Knies  tritt  das  ÄuBerliche  der  Auffassung  in  der  Figur  des  einen  Giebels 
nicht  minder  wie  in  der  des  anderen  hervor. 

Ähnliche  Tendenzen  Imsen  dch  jetzt  auch  an  anderen  Frauenge  wandern 
(auf  Taf.  XIV,  XIX,  XXm)  [ni  32;  33,  1;  24]  verfolgen.  Einzelnes  ist 
mitnnter  sogar  Aber  Erwarten  gelungen,  so  daB  mau  an  Ausführung  durch 
verschiedene  Kflnstler  (nicht  Arbeiter)  denken  könnte,  wenn  sich  die  stili- 
stischen Verschiedenheiten  nicht  anoh  an  einer  und  derselben  Figur  ver- 
einigt fänden.  So  tritt  uns  an  der  „Deidameia*'  [III  24]  in  den  Begren- 
zungen der  anliegenden  und  übereinander  gelegten  Falten  imterhalb  der  um- 
fassenden Hand  des  Kentauren  eine  feine  Zeichnung  entgegen,  w&hrend  un- 
mittelbar darunter  die  nach  dem  Schenkel  herunterlaufenden  Falten  von 
rundlichem,  wulstigem  Charakter  sind,  darüber  aber  die  von  der  Schulter 
herabfallenden  eich  mehr  in  die  Breite  auseinanderzulegen  stieben.  In  einem 
fihnlichen,  aber  noch  schärfereu  Gegensatz  stehen  an  der  „geraubten  Jung- 
frau" (XIV)  [III  32]  die  rundlichen,  den  linken  Schenkel  umhüllenden  zu 
den  breiten,  über  den  rechten  herabfallenden  Falt«n.  Es  Terrtlt  sich  darin 
das  Streben,  gewisse  Beobachtungen  über  verschiedenartige  Stilisierungen, 
sozus^en ,  zu  klassifizieren  und  etwa  zusammengeschobene ,  rundliche  und 
auseinandergelegte  breite  Falten  bestimmt  zu  unterscheiden.  Freilich  stehen 
sie  sich  gegenüber  fast  wie  lamben  und  Trochäen,  wahrend  sich  größere 
Einheit  und  Harmonie  hätte  erzielen  lassen,  wenn  die  rundlichen  etwa  in 
den  Stil  der  die  Brust  bedeckenden  übertragen  worden  wären.  Andere 
Einzelheiten,  wie  die  feingefältelten  Ärmel  des  Weibes  (XXV)  [IH  26]  er- 
innern daran,  daß  der  Kflnstler  auch  auf  die  Unterscheidung  der  Terschie- 
denen  Stoffe  der  GewOnder  größeren  Wert  als  Erüher  zu  legen  begann,  frei- 
lieb auch  hier  ohne  ein  klares  und  durchgreifendes  Verständnis.  Im  ganzen 
dürfen  wir  also  wohl  sagen,  daß  der  Künstler  von  der  durch  Paionios  re- 
präsentierten Kunstweise  ausgeht,  aber  versucht,  die  Grenzen  derselben  nach 
verschiedenen  Seiten  zu  überschreiten,  ohne  jedoch  imstande  zu  sein,  diese 
Neuerungen  einheitlich  und  harmonisch  zu  verarbeiten. 

Auch  in  der  Behandlung  der  Körperformen  läßt  sich  hier  und  da  ein 
Fortschritt  im  einzelnen  nicht  verkennen:  man  beachte  namentlich  die  Füße 
und  Hände  an  der  Kentauren gruppe  XTV  [III  32],  wo  die  Falten  an  den 
Fiugergelenken,  die  Adern  und  Sehnen  eine  eingehende  Berücksichtigung 
gefunden  haben.  Ebenso  verraten  die  Falten  am  Menschenleibe  des  Ken- 
tauren, wie  die  ganze  Anlage  des  Brustkastens  und  die  Angabe  der  Brust- 
muskeln eine  feinere  Hand  und  ein  besseres  Verständnis,  und  ein  ähnliches 
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Lob  verdient  der  Pferdeleib  des  Kentauren  XXV  [ni  26].  Wenden  wir 
aber  den  Blick  auf  die  Toraeu  der  in  lebhafter  Aktion  begriffenen  Gestalten 
des  Theseus  (XVI)  [HI  30  links]  und  des  einen  Lapithen  (XVIE)  [lU  32], 
so  werden  wir  wieder  auf  die  enge  Verwandtschaft  mit  dem  Ostgiebel  zurück- 
gewiesen, indem  wir  hier  wie  dort  die  strenge  Schulung,  die  energische 
Zucht  gymnastisch -athletischer  KSrperbildung  vermissen.  Wir  finden  eine 
wenig  bewegte  Oberfläche  mit  weichen  Übergängen,  wo  wir  energische 
Schwellung  und  Spannung  der  Uuskeln  and  scharfe  Begrenzungen  erwarten 
sollten.  Es  soll  dabei  keineswegs  in  Abrede  gestellt  werden,  daS  solche 
Körper  bei  einer  hohen  Aufstellung,  wie  sie  in  Berlin  versucht  ist,  gOn- 
stiger  wirken,  als  bei  der  Betrachtung  in  der  Nahe.  Doch  mflssen  wir  da- 
bei eisen  sehr  bestimmten  Unterschied  festhalten:  der  günstigere  Eindruck 
hier  wie  im  Ostgiebel  ist  ausschliefilich  auf  Rechnung  der  malerischen 
Wirkimg  der  OherflScke  in  ihrer  Bußeren  Erscheinung  zu  setzen,  während 
die  M&ngel  mehr  unter  der  Oberfl&che,  in  dem  nicht  genügenden  inneren 
Verständnis  zu  suchen  sind.  So  erscheint  in  dem  Lapithentorso  der  in  seinem 
Ansatz  erhaltene  rechte  Arm  wie  ausgerenkt  und  USt  uns  das  richtige  Ver- 
ständnis des  Zusammenhanges  der  Teile  ebenso  vermissen,  wie  z.  B.  am  Ost- 
giebel der  linke  Schenkel  des  kauernden  Jünglings  Ser.  II  Taf.YII  [III 14,  4]. 
Fast  noch  unangenehmer  wirkt  trotz  der  Frische  des  Gedankens  der  Kompo- 
sition der  Mangel  an  Richtigkeit  der  Proportionen  in  der  von  einem  Ken- 
tauren geraubten  Jung&au  (XIV)  [UI  32],  der  verbunden  mit  einer  ge- 
wissen Unklarheit  in  der  Disposition  der  Gewänder  uns  sogar  schwer  zum 
Verständnis  des  Ganzen  dieser  Figur  gelangen  läßt. 

Ohne  uns  bei  den  augenfälligen  Schwächen  in  der  Körperbildung  der 
gelagerten  Ortsgottbeiten  aufzuhalten,  lassen  wir  uns  durch  dieselben  auf 
eine  weitere  Verwandtschaft  der  beiden  Giebel  in  Stellung  und  Motivierung 
der  Gestalten  hinleiten.  Sie  liegen  lang  ausgestreckt,  so  daß  das  eine  Bein 
unter  dem  anderen  fast  verschwindet  und  daß  ohne  stärkere  Biegung  des 
Knies  der  Körper  nicht  in  scharfer  Silhouette  hervortritt,  wie  es  doch,  um 
vom  Parthenon  zu  schweigen,  die  KOnsUer  der  aiginetischen  Giebelgruppen 
nicht  ohne  Geschick  anzuordnen  verstanden  hatten.  Ein  wenig  bewegter, 
flauer  und  weichlicher  Kontur  bildet  die  obere  Begrenzung,  während  die 
andere,  allerdings  wohl  durch  den  Rand  des  Giebelfeldes  für  den  Beschauer 
fast  ganz  verdeckt,  völlig  vernachlässigt  ist  Bei  dem  fragmentierten  Zu- 
stande der  Gruppen  ist  es  wenigstens  jetzt  noch  nicht  möglich,  aber  die 
Linienführung  im  allgemeinen  und  über  die  Einfügung  der  Figuren  und 
Gruppen  in  den  Rahmen  des  Giebels  bestimmter  zu  urteilon.  Nach  den 
erh^t«nen  Teilen  scheint  der  KünsUer  dabei  ziemlich  unbefangen  zu  Werke 
gegangen  zu  sein.  Die  Gruppe  XIV  [III  32]  z.  B.  ist,  wie  bemerkt,  lebendig, 
aber  ziemlich  derb  erfunden,  und  die  sattelförmige  ECinbiegung  des  Fferde- 
rückens,  die  in  einem  Fr^ment  der  entsprechenden  Gruppe  der  Gegenseite 
wiederkehrt,  dürfte  vom  ästhetischen  Standpunkte  aus  manchen  Bedenken 
unterliegen,  die  in  den  Anforderungen  des  Baumes  nur  eine  sehr  teilweise 
Entschuldigung  finden.  Sonst  gilt  von  dieser  Gruppe,  wie  von  anderen 
Figuren  wohl  wörtlich  dasselbe,  was  Über  den  Ostgiebel  [S.  205]  bemerkt 
wurde:  „Die  Motive  sind  aus  der  Natur  berübergenommen,  wie  sie  der  Zu- 
fall bot,  ohne  daB  viel  gefragt  wurde,  ob  sie  gewöhnlich,  gemein  oder  edel . . . 
Die  Natürlichkeit,  die  uns  hier  entgegentritt,  ist  also  nicht  eine  geläutert«. 
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ideale,  sondera  ein  Abbild  der  ungeschminkten  Wirklichkeit."  DaB  auch 
diese  zuweilen  eines  hohen  Reizes  nicht  entbehrt,  kann  uns  in  besonders 
einleuchtender  Weise  der  noch  nicht  publizierte  obere  Teil  der  einen  Orts- 
nymphe lehren. 

Wie  bei  den  Gestalten  auf  die  Gewandung,  so  richten  wir  bei  den 
Köpfen  unseren  Blick  zuerst  auf  Haupt-  und  Barthaar.  Hier  kann  uns  ein 
entschiedener  Mangel  an  Einheit  des  Stils  nicht  entgehen,  der  einen  be- 
sonderen Grund  haben  miitt.  Bei  der  Zusammensetzung  der  Massen  aus  on- 
z&hlbaren  einzelnen,  schlichten  oder  gewellten  Haaren,  die  sich  an  den  Schädel 
anlegen  oder  von  ihm  loslösen,  ist  eine  Nachahmung  der  Su&eren  Erscheinung 
des  Haares  in  der  Plastik  besonderen  Hchwierigkeiteo  unterworfen.  Die 
Wiedergabe  verlangt  eine  gewisse  Abstraktion  oder  nach  der  Terminologie 
der  Kunstsprache  eine  bestimmte  Stilisierung.  Selbst  in  der  Malerei  bildet 
namentlich  das  anliegende  Frauenhaar  leicht  einen  l'lecken,  eine  zu  ein- 
förmige Fl&che,  die  gebrochen  oder  unt«rbrochen  werden  muQ.  Auf  dieses 
Bedürtnis  möchte  es  zurOckzuführen  sein,  daß  Polygnot  „die  Kßpfe  der 
Frauen  mit  bunten  Binden  bedeckte",  um  hier  eine  reichere  Mannigfaltigkeit 
in  Zeichnung  wie  in  Farbe  zu  erzielen.  Wenn  nun  gerade  an  nordgrieehischen 
Werken,  am  Relief  von  Pharsalos  [Abb.  18]  die  beiden  Madehen  mit  sorgfältig 
geordneten  Kopfbinden  geschmflckt  sind,  wenn  auch  der  Kopf  der  Philis  im 
Relief  von  Tbasos  [Abb.  20]  einen  ähnlichen  Schmuck  aufweist,  so  wird  es 
kaum  als  ein  Zufall  zu  erachten  sein,  daß  ebenso  an  mehreren  Frauenköpfen 
des  Ost^ebels  von  Olympia  das  Haar  mehr  oder  weniger,  einmal  fast  ganz 
bedeckt  ist.  So  war  wenigstens  ein  Teil  der  Schwierigkeiten  übervmnden 
und  es  fiel  weniger  auf,  wenn  der  noch  Übrigbleibende  sichtbare  Rest  des 
Haares  nur  in  allgemeinen  Massen  angelegt  und  weiter  nur  durch  die  Farbe 
hervorgehoben  war.  Doch  nicht  fiberall  und  namentlich  an  den  Köpfen  der 
Mfinner  konnte  dieses  Auskunftsmittel  genügen:  hier  war  es  nötig  zu  be- 
stimmter Stilisierung  vorzuscbreiten.  Am  eisten  gelang  dies  noch  an  den 
Bllrten,  die  von  Natur  eine  etwas  straffere  Komplexion  haben  und  in  ihrem 
Wachstum  eine  bestimmtere  Beziehung  zur  Form  des  Kinns  und  der  Kinn- 
laden bewahren  (wie  z.  B.  an  dem  sterbenden  Aigineten ,  an  der  Tuxschen 
Bronze,  an  dem  behelmten  Münchener  Kopfe  Nr.  40).  So  begegnen  wir  zu- 
nächst einem  eigentümlichen  Übergangsstadium  an  dem  Keutaurenkopfe  XXV 
[III  26],  wo  die  oberen  Ansätze  des  Bartes  als  einheitliche  Masse  behandelt 
sind,  die  sich  erst  nach  unten  in  einzelne  Partien  zerlegt.  Weiter  fori- 
gesohritten  ist  diese  Teilung  am  Barte  des  Kentauren  XIV  [HI  32],  wo  so- 
gar mit  einem  gewissen  Raffinement,  wenn  auch  stilistisch  nicht  ganz  ein- 
heitlich, der  Schnurrbart  sich  in  feinen  Linien  über  den  Kinnbart  legt. 
Weniger  scheint  der  Künstler  am  Haupthaar  aus  eigener  Kraft  neue  Wege 
einzuschlagen  gewagt  zu  haben.  Am  „Apollokopf"  [III  23]  und  ühnlich  an 
der  gestürzten  Alten  (XIX^ — -XX)  |III  33,  1;  34,  1]  erinnern  die  fadenartigen 
Haare  und  sehne ckeniBrm igen  Löckcher  an  die  archaische  Stilisierung  der 
peloponnesischen  und  aiginetiscben  Schulen,  und  an  dem  Lapithenkopf  (XV) 
[III  29,  2;  3]  treten  die  hart  und  scharf  geschnittenen  kurzen  und  flachen 
Locken  sogar  in  einen  bestimmten  Gegensatz  zu  den  weichen  Formen  des 
Fleisches.  Hier  scheint  also  der  Künstler  in  dem  Gefühl,  daß  seine  ganze 
Kunstrichtung  ihn  zu  plastischer  Stilisierung  weniger  befähigte,  es  iür  ge- 
rat«ner   gehalten    zu   haben,   sich    an    fremde  Vorbilder  anzuschließen.     Wir 
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werden  daa  um  so  begreiflieber  finden,  als  es  gerade  in  Olympia  bei  der 
Masse  der  dort  angestellten  Ktmstwerke  scbwer  sein  mochte,  sieb  den  Ein- 
flfisaen  dieser  Umgebung  zu  entziehen. 

Gehen  wir  jetzt  zu  den  Köpfen  über,  so  ist  aus  dem  Ostgiebel  bisher 
nur  einer,  der  des  bärtigen  Alten,  in  guter  Erhaltung  aufgefunden  worden, 
mit  dem  sich  aus  dem  Weatgiebel  zunächst  der  des  Kentauren  XXV  [III  27,  3] 
vergleichen  Isßt.  -  In  seinen  Formen  zeigt  er  eine  ähnliche  Verfeinerung,  wie 
sie  sich  bei  der  Vergleichung  der  Gewandung  an  den  Ortsnymphen  mit  den 
FluBgöttem  herausgestellt  hat.  Das  Sichtbarwerden  der  Zähne,  das  an  dem 
sterbenden  Aigineteu,  an  einem  Giganten  der  mittleren  imd  schon  etwas 
lebendiger  an  einer  Amazone  und  an  dem  Zeus  der  jüngeren  Metopen  von 
Selinunt  zur  Andeutung  des  Sehmerzes  wie  der  Lust  verwendet  ist,  erscheint 
hier  wieder  nm  eine  Stufe  weiter  entwickelt  Lenken  wir  jedoch  den  Blick 
auf  die  KentaurenkSpfe  der  Parthenonmetopen,  an  denen  wir  uns  den  Stand 
der  attischen  Kunst  in  Arbeiten  gleichzeitig  lebender  tUterer  und  jüngerer 
Künstler  vergegenwärtigen  kQnnen,  so  möchte  es  schwer  sein,  dem  olym- 
pischen Kopfe  in  dieser  Beihe  seine  Stelle  anzuweisen.  Er  geht  über  die 
aroh^sehe  Herbigkeit  in  der  formalen  Auffassung  der  älteren  weit  hinaus, 
aber  ohne  zu  der  Durchgeistigung  der  jüngeren  zu  gelangen,  und  doch  auch 
wieder  ohne  die  derbe  natürliche  Frische  zu  bewahren,  wie  sie  z.  B.  dem 
Kopfe  des  mTroniscben  Marsyas  eigen  ist.  Nicht  also  an  eine  Vergleichung 
mit  attischen  Werken  dürfen  wir  denken.  Wenden  wir  uns  jetzt  zu  den 
übrigen  Köpfen  dieses  Giebels,  von  denen  mehrere  in  vortrefflicher  Erhal- 
tung auf  uns  gekommen  sind,  so  tritt  uns  an  ihnen  überall  eine  gewisse 
Breite  und  Fülle  in  der  künstlerischen  Anlage  entgegen.  Doch  dUrfen  wir 
auch  diese  wiederum  nicht  mit  der  Vollsaftigkeit  verwechseln,  welche  z.  B. 
an  einem  alten  Atbenekopfe  von  der  Akropolis  [Brunn -Bruckmann  Taf.  471], 
wie  auch  an  den  ältesten  attischen  Tetradrachmen  als  charakteristisches 
Kennzeichen  altattischer  Kunst  auffällt  Richtiger  werden  wir,  wie  bei  dem 
Beliefkopf  von  Abdera  [S.  191,  Abb.  17],  von  einem  breiten,  pastosen  Vor- 
trage sprechen  dürfen.  Außerdem  aber  werden  wir,  was  die  ganze  geistige 
Temperatur  der  Auffassung  anlangt,  wohl  an  kein  Werk  mehr  erinnert,  ^s 
an  das  Relief  der  Mädchen  von  Pharsalos  [Abb.  18].  Allerdings  weist  bei 
diesen  die  Bildung  der  Augen  auf  eine  ältere  Stilperiode  hin:  an  den  KOpfen 
der  Giebelstatuen  ist  das  Auge  richtiger,  d.  h.  schon  für  eine  richtige  Profil- 
ansicht gestaltet;  doch  ist  der  Augapfel  noch  flach  rundlich  und  durch  die 
Lider  noch  zu  gleichmäßig  dick  umrändert,  so  daß  es  zwar  nicht  an  einem 
allgemeinen  Gesamtausdruck  fehlt,  wohl  aber  an  den  feineren  Nuancieiiingen 
desselben,  die  nicht  durch  eine  oberflächliche  Nachbildung  der  Natur,  sondern 
durch  eine  scheinbare  Abweichung  von  derselben  und  eine  auf  den  Ausdruck 
berechnete  Timbildung  oder  Stilisierung  des  Auges  erreicht  werden.  Wir 
weiden  uns  darüber  noch  klarer  werden  durch  einen  Blick  auf  die  Bildung 
dea  Mnndes.  In  Werken  der  vollendeten  Kunst  wird  fast  immer  der  Aus- 
druck des  Auges  im  Monde  seine  Ergänzung,  eine  weitere  Entwickelimg, 
oft  eine  Verstärkung  nach  der  Seite  der  Milde,  des  Ernstes  usw.  finden,  wenn 
er  auch  nicht  in  so  hohem  Maße,  wie  das  Auge,  der  eigentliche  Träger  des 
Ausdrucks  EU  sein  vermag.  Andererseits,  ja  vielleicht  gerade  aus  diesem 
letzteren  Grunde,  läßt  sich  in  der  Bildung  des  Mundes  schon  ein  hoher  Grad 
von  „Wahrheit"  durch  eine  aufinerksame  Beobachtung  und  Nachahmung  der 
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Wirklichkeit  erzielen.  Dies  ist  in  der  Tat  der  Fall  an  den  Köpfen  des 
Westgiebela  und  hier  in  besonders  hohem  Maße  an  dem  sogenauiten  Apollo- 
kopfe. Und  doch  wirkt  dieser  Eopf  mehr  als  alle  aadereo  auf  uns  wie  ein 
Werk  archaischer  Kunst:  der  fast  üppigen  physischen  Frische  des  Mondes 
entspricht  nicht  eine  gleiche  geistige  Frische  des  Auges:  allerdings  auch 
nicht  eine  durchgeistigte  Stirn;  doch  würde  einer  anderen  Bildung  des  Auges 
auch  diese  ohne  Zweifel  gefolgt  sein. 

Auch  andere  Einzelheiten,  wie  die  Stirnfalten  an  einem  Lapitfaen-  und 
einem  Franenkopfe  (XY  imd  IX)  [III  29,  2,  3;  16,  1  männlich]  werden  wir 
daher  nicht  mehr  auf  einen  besonderen  Cirad  innerer  geistiger  Erregong,  ja 
nicht  einmal  körperlicher  Anstrengung  beziehen  wollen.  Wir  erkennen  darin 
zunächst  nur  eine  einfache  Beobachtung  der  Natur,  die  wir  weiter  in  Zu- 
sammenhang bringen  dürfen  mit  einem  Streben  nach  äußerer  Charakteristik, 
wie  sie  uns  entgegentritt  am  Kopfe  der  gestürzten  Alten  (XIX — XX)  [HI 
34,  1].  An  ihrer  Stirn,  &m  Munde  und  Hals  zeigt  sich  allerdings  eine 
grCBere  Zahl  von  Falten;  aber  in  seiner  gesamten  Anlage  unterscheidet  sich 
der  Kopf  wenig  von  den  anderen.  Jene  Einzetheit«n  sind  fast  nnr  in  die 
Oberflache  des  Marmors  eingezeichnet,  ohne  daß  dadurch  der  Oesamtorganismus 
tiefer  berührt  wurde.  Anders  scheint  dies  freilich  bei  einem  Kopfifragment 
(XVII)  [III  24,  1;  2],  in  dem  man  sogar  einen  ausgesprochen  semitischen 
Typus  wiederfinden  mächte.  Wir  brauchen  dieser  Ansicht  nicht  gerade  zu 
widersprechen;  aber  niemand  wird  dieses  Fragment  etwa  mit  den  Rasse- 
büdungen  der  pergamenischen  Schule  auf  eine  Linie  stellen  wollen;  denn 
die  Charakteristik  bleibt  immer  eine  KnBere,  für  welche  die  Beobachtung 
der  Wirklichkeit  nach  ihrer  Anfieren  Erscheinung  ausreicht. 

Wie  dem  auch  sei,  so  wird  die  Betrachtung  dieser  Köpfe  ans  wenig- 
stens vor  einem  Irrtum  bewahren  können,  der  auch  nach  der  Entdeckung 
der  Skulpturen  des  Westgiebels  von  neoem  auftauchen  zo  wollen  scheint, 
daß  nämlich  den  Meistern,  welchen  das  Altertum  diese  Werke  beilegt,  nur 
etwa  die  Erfindung,  die  Ausführung  dagegen  nur  untergeordneten  Hilfs- 
arbeitem  beigelegt  werden  dürfe.  Wir  müssen  hier  sehr  bestimmt  das  gei- 
stige (oder  poetische)  Wollen  und  das  künstlerische  Können  oder  Vollbringen 
unterscheiden.  Wir  mögen  das  Feinere  poetische  Empfinden  vermissen;  wir 
mOgen  uns  dadurch  sogar  hier  und  da  unangenehm  berührt  finden;  der 
Kopf  des  Lapithen  z.  B.  hat  in  seinem  ganzen  Wesen,  ich  schene  das  Wort 
nicht,  etwas  Brutales;  aber  dennoch  ist  er  nicht  etwa  das  Werk  eines  ge- 
wöhnlichen Steinmetzen.  Der  Künstler  wollte,  oder  er  glaubte  wenigstöis, 
er  müsse  die  Energie  eines  jugendlichen  Helden  als  materiell  wuchtige,  rohe 
Naturkraft  zur  Anschauung  bringen.  Darin  irrte  er  vielleicht  noch  mehr 
als  Canova,  der  in  dem  Gegner  des  Kreugas,  Damoxeuos,  die  Brutalität 
der  Gesinnung  auch  künstlerisch  derb  und  ungeschminkt  darstellen  zu  müssen 
meinte.  Aber  jene  Kraft  hat  wirklich  in  einer  den  Absichten  des  Künstlers 
entsprechenden  Form  ihren  Ausdruck  gefunden.  Wir  mögen  femer  an  diesem 
und  an  den  anderen  Köpfen  die  Strenge  spezifisch  plastischer  Stüisierung 
vermissen.  Aber  wurde  diese  vom  Künstler  erstrebt?  und  nicht  vielmehr 
eine  malerische  Wirkung,  die  er  auch  erreichte?  Die  äußere  Erscheinung 
der  Form,  die  Stellung  der  Flüchen  gegeneinander,  das  Abrunden,  Abtönen 
derselben  sind  mit  einem  Verständnis  und  einer  Weichheit  wiedergegeben, 
die  nichts  von  dem  Ungeschick  oder  der  Unselbständigkeit  eines  bloßen  Ar- 
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beit«rs  verraten,  sondern  ein  sebr  bestimmtes  Bewußtsein  des  Kfinstlers  vor- 
aussetzen. Sind  wir  aber  einm&l  Aber  den  besonderen  kOnstlerischen  Cha- 
rakter  der  Köpfe  znr  Klarheit  gelangt,  so  werden  wir  uns  leicht  davon 
überzeugen,  dafi  derselbe  mit  dem  Charakter  der  Gestalten  im  besten  Gin- 
klange st«bt  und  daß  auch  in  diesen  ein  bestimmtes  Wollen  die  Hand  gelenkt 
hat  Nur  sollen  wir  nicht  Forderungen  stellen,  die  zu  erfüllen  der  KOnstler 
selbst  entweder  nicht  beabsichtigte  oder  noch  gar  nicht  in  der  Lage  war. 
Überhaupt  stellen  wir  uns  wohl  auf  einen  falschen  Standpunkt,  wenn 
wir  bei  der  WertschfttKung  dieser  Arbeiten  zu  ausscbliefilich  die  streng  imd 
systematisch  geschulte  Kunst  des  eigentlichen  Hellas  ins  Auge  fassen,  die 
gerade  in  der  Plastik  ihre  höchsten  Triumphe  feierte.  Um  gerechter  zu 
urteilen,  blicken  wir  einmal  nach  einer  gerade  entgegengesetzten  Rii^tung. 
Vielleicht  das  hervorragendste  Werk  von  spezifisch  etniskischem  Charakter 
ist  der  Caeretaner  Terrakottasarkophag  mit  der  lebensgroßen  Gruppe  eines  auf 
dem  Bett  gelagerten  Ehepaares  (Mon.  dell'  Inst.  VI  59).  Er  gehört  einer 
streng  archaischen  Kunstperiode  an,  und  doch  übt  er  eine  bis  zur  Illusion 
gehende  Wirkung  auf  den  Beschauer  aus.  Als  er  noch  im  Unseum  Campana 
in  einem  als  Grabkammer  hergerichteten  Räume  aufgestellt  war,  konnte  ich 
es  öfter  beobachten,  wie  der  Besucher  beim  Eintreten  stutzte,  als  solle  er 
erst  um  Erlaubnis  bitten,  den  hSuslichen  -Frieden  des  im  Hintergrunde 
ruhenden  Ehepaars  durch  seine  Gegenwart  stören  zu  dürfen.  Diese  Wirkung 
beruht  auf  einem  ausgesprochenen  Sinne  des  Künstlers  für  Beobachtung  der 
individuellen  Züge  des  Lebens.  Wir  glauben  etwas  Wirkliches  in  voller 
Natürlichkeit  vor  uns  zu  sehen  und  vergessen  darüber,  daß  in  dem  voll- 
endeten Kunstwerke  noch  manche  andere  spezifisch  künstlerisch -stilistische 
Forderung  Befriedigung  erheischt  Es  stört  uns  nicht,  daß  wir  uns  z.  B. 
von  dem  Körper  der  Frau,  soweit  er  durch  das  Gewand  bedeckt  ist,  kaum 
einen  klaren  Begriff  zu  machen  vermögen:  ist  dies  doch  oft  genng  auch  in 
der  Wirklichkeit  der  Falll  Daß  wir  es  aber  hier  nicht  mit  einer  bloß  indi- 
viduellen Leistung  zu  tun  haben,  können  uns  sp&ter-etruskische  Arbeiten 
lehren,  wie  z.  B.  die  Gruppen  von  Ehepaaren  auf  zwei  vulcentischen  Sarko- 
phagen (Mon.  dell' Inst.  VIH  20)  [Kl.  Schriften  I  S.  217,  Abb.  53].  Sie  sind 
von  geringerer  Arbeit,  aber  aus  demselben  Geiste  nüchterner  Naturbetrachtung 
erwachsen.  Nichts  vei-rfit  hier  einen  höheren  idealen  Schwung;  und  doch 
entbehren  selbst  diese  Gruppen  nicht  eines  gewissen  poetischen  Reizes,  in- 
soweit wenigstens,  als  überhaupt  von  einer  Poesie  Aes,  Philisterimna  zu  reden 
gestattet  sein  möchte.  Fassen  wir  diesen  besonderen  Charakter  der  etrus- 
kischen  Kunst  scharf  ins  Auge,  so  werden  wir  uns  der  Wahrnehmung  nicht 
entziehen  können,  daß  manche  Eigentümlichkeit  der  olympischen  Skulpturen 
in  verwandten  Grundanschauungen  ihre  ErklSrung  findet.  Für  die  Gestalten 
der  Ortsgottheiten  gibt  es  im  Hinblick  unf  den  Mangel  an  VerstUndnis  und 
Stilisierung  der  Körperformen  und  Gewandung,  wie  auf  die  künstlerisch  un- 
entwickelte NatOrlicbkeit  der  ganzen  Lage  kaum  eine  passendere  Parallele, 
als  die  Gestalten  der  Caeretaner  Gruppe.  Aber  auch  in  den  Köpfen  be- 
gegnen wir  trotz  der  Verschiedenheit  in  der  Stufe  der  stilistischen  Ent- 
wickelung  dem  gleichen  Streben  nach  individueller  Lebendigkeit  ohne  tieferes 
Eingehen  auf  geistigen  Ausdruck.  Natürlich  wird  niemand  verkennen,  daß 
neben  dieser  Verwandtschaft  den  olympischen  Skulpturen  noch  ein  Stück 
griechischen  Geistes  innewohnt,  welches  den  Etruskem  stets  fremd  geblieben 
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ist.  Letztere  verharrten  ia  ihrer  Einseitigkeit;  in  Griechenland  war  dies« 
besondere  Bichtuag  nur  eine  unter  mehreren,  und  was  in  ihr  von  gesunden 
und  brauchbaren  Elementen  vorhanden  war,  brauchte  eich  nur  der  strenger 
sohulmiLßig  durchgebildeten  Plastik  zu  assimilieren,  um  diese  selbst  wieder 
auf  eine  höhere  Stufe  der  Vollkommenheit  zu  erheben. 

Werfen  wir  nach  diesen  Betrachtungen  noch  einen  Blick  auf  die  Ge- 
samtkomposition der  beiden  Giebeldarstellungen,  so  tritt  hier  allerdings  ein 
bestimmter  Gegensatz  hervor,  der  indessen  in  erster  Linie  durchaus  von  dem 
Belieben  der  beiden  Kftnstler  unabhängig  and  mehr  prinzipieller  als  indi- 
vidueller Nator  ist.  Auch  in  neuerer  Zeit,  an  der  Walhalla  bei  Regensburg, 
hat  man  schwerlich  auf  Girund  historisch -theoretischer  Erwttgusgen,  sondern 
geleitet  von  einem  innerlichen,  tief  im  Menschen  begründeten  Knnstgefnhl 
den  vorderen  Giebel  mit  einer  ruhigen  Huldigungsszene,  den  hinteren  mit 
einer  lebendig  bewegten  Scblachtengruppe  geschmückt.  Bei  dem  gleichen 
Gegensatze  in  Olympia  verlangte  natürlich  der  Kentaurenkampf  eine  andere 
Behandlung  als  die  Vorbereitung  zum  Wagenrennen.  Ziehen  wir  also  das- 
jenige ab,  was  durch  die  Besonderheit  der  den  beiden  Kflnstlem  gegebenen 
Aufgaben  bedingt  war,  so  werden  die  noch  übrigbleibenden  Verschiedenheiten 
im  ganzen  wie  im  besonderen  ans  nicht  nötigen,  einen  prinzipiellen  Gegen- 
satz der  Künstler  oder  ihrer  Schule  anzunehmen;  es  genügt  vielmehr  zu 
ihrer  Erkllirung  die  Verschiedenheit  der  Individualit&t.  Mag  der  Künstler 
der  Westgruppe  mit  frischerem,  lebendigerem  Geiste  begabt  gewesen  sein, 
mag  er  uns  zuweilen  durch  die  Kühnheit  seiner  Konzeptionen  überraschen, 
so  weisen  doch  diese  keineswegs  auf  eis  wesentlich  tiefei'es  künstlerisches 
Verständnis  hin:  wie  schon  oben  angedeutet,  glauben  wir  der  Gruppe  XIV 
[III  32]  anzufühlen,  daB  ihre  Komposition  weniger  aus  einer  gegenseitigen 
geistigen  Durchdringung  der  Forderungen  des  Gegenstandes  und  des  ge- 
gebenen Baumes,  als  unter  dem  Dmcke  der  letzteren  entstanden  ist  Auch 
sonst  ist  in  der  Linienführung  jene  unbefangene  „KatUrlichkeit"  der  Motive 
keineswegs  einem  bewußten  Systeme  der  Eutythmie  untergeordnet,  welches 
doch  die  weit  strengeren  und  herberen  Aigineten  bereits  beherrscht  Haben 
wir  nun  auch  im  einzelnen  eine  Reibe  von  Fortschritten  und  Verfeinerungen 
nachgewiesen,  so  genügen  diese  doch  nur,  um  ein  Verhältnis  zu  konst&tieren, 
welches  dem  der  beiden  aiginetäschen  Giebelgruppen  durchaus  analog  ist 
Dort  lassen  sich  zwei  Individualitäten  unterscheiden,  von  denen  die  eine  in 
sich  fertiger  und  abgerundeter  erscheint,  die  andere  augenscheinlich  jüngere 
prinzipiell  weiter  fortgeschritten,  aber  noch  nicht  zu  ebenso  harmonischer 
Verarbeitung  aller  neuen  Elemente  gelangt  ist.  Gerade  ebenso  begegneten 
wir  im  Westgiebel  von  Olympia  allerlei  Neuerungen ,  welche  über  die  Vor- 
tragsweise des  Ostgiebels  hinausgehen,  ohne  jedoch  dieselbe  von  Grund  aus 
umzugestalten  und  ohne  in  sich  einen  bestimmten  AbschluB  gefunden  zu 
haben.  Auch  hier  werden  wir  auf  einen  Künstler  in  jüngeren  Jahren 
schließen  dürfen,  der  bei  allem  fortschrittlichen  Streben  sieh  doch  noch 
nicht  aus  den  Banden  der  Anschauungen  zu  befreien  vermag,  in  denen  er 
ursprünglich  aufgewachsen  war. 

Wie  stellt  sich  jetzt  das  Bild  des  Künstlers,  das  wir  aus  seinen  Werken 
gewonnen  haben,  za  demjenigen,  welches  wir  uns  früher  aus  anderweitigen 
Quellen  von  ihm  entworfen  hatten?  Wir  waren  gewohnt,  den  Alkamenes 
als  den    bedeutondsten   unter  den  Schülern   des'Phidias   zu  betrachten;    und 
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wurde  es  aucb  nicht  ausdräcklich  ausgesprochen,  so  lebte  man  wohl  ziem- 
lich allgemein  In  der  Vorstelltmg,  daß  an  den  Skulpturen  des  Parthenon, 
die  wegen  ihres  Ümfanges  nicht  s&mtlich  von  der  Hand  des  Meisters,  son- 
dern unter  seiner  Leitung  ausgeflihrt  sein  konnten,  gerade  Albamenes  be- 
sonders beteiligt  gewesen  sein  mOge.  Man  mußte  also  erwarten,  daß  die 
Skulpturen  des  Westgiebels  in  Olympia,  von  denen  man  annahm,  daß  sie 
spSter  als  der  Parthenon  und  ebenfalls  unter  der  Aufsicht  des  Phidias  ent- 
standen seien,  gerade  mit  den  Oiebelgruppen  des  Parthenon  die  nächste  Ver- 
wandtschaft zeigen  würden.  Diese  Erwartung  ist  griladlich  getauscht  worden. 
Die  Skulpturen  des  Alkamenes  entfernen  sich  in  demselben  Maße,  in  welchem 
sie  sieh  denen  des  Paiouios  als  verwandt  erweisen,  von  einer  Verwandtschaft 
mit  den  Giebelstatuen  des  Parthenon.  Hoffentlich  wird  die  Zeit  nicht  entfernt 
sein,  in  welcher  jeder  Archäologe  hiervon  ebenso  Überzeugt  sein  wird,  wie 
der  Philologe  etwa  davon,  daß  Uerodot  nicht  nach  Thukydides  und  nicht  als 
dessen  Schüler  geschrieben  hat.  Aber  wie  ist  ein  solcher  Widerspruch  zwischen 
unseren  neuen  Anschauungen  und  unseren  bisherigen  Ansichten  zu  lösen  ? 

Unser  Wissen,  und  nicht  am  wenigsten  unser  Wissen  auf  dem  Gebiete 
der  griechischen  Kunstgeschicht*  ist  Stückwerk.  Trotzdem  versuchen  wir, 
und  wir  haben  nicht  nur  das  Recht,  sondern  die  Pflicht  zu  versuchen,  aus 
diesem  Stückwerk  ein  Ganzes  herzustellen.  Nur  sollen  wir  uns  dabei  stets 
gegenwärtig  halten,  daß  alle  unsere  Kombinationen  überhaupt  nur  auf  so 
lange  Geltung  beanspruchen  dürfen,  als  das  Material,  mit  dem  wir  operieren, 
das  gleiche  bleibt.  Treten  neue,  bisher  ungekannte  Faktoren  hinzu,  so  be- 
darf es  erneuter  Prüfung  des  gesaraten  Materials.  Hierbei  wird  es  sich  zu- 
weilen herausstellen,  daß  das  Neue  unser  bisheriges  Wissen  nur  bestätigt 
oder  erweitert.  Dies  war  z.  B.  der  Fall  bei  den  Skulpturen  des  Paionios, 
die  mir  nur  eine  Bestätigung  und  eine  vollere  Anschauung  dessen  boten, 
was  ich  für  mich  in  den  Grundlagen  bereits  aus  anderen  Quellen  über  den 
Charakter  der  nordgriechischen  Kunst  festgestellt  hatte.  Anders  verhielt  es 
sich  mit  den  Skulpturen  des  Alkamenes:  hier  gestehe  ich  offen,  daß  ich 
anfangs  ihnen  ratlos  gegenüber  stand;  und  wenn  bisher  eigentlich' von  keiner 
Seite  ein  bestimmtes  Urteil  über  ihren  Stil  ausgesprochen  worden  ist,  so 
darf  wohl  daraus  geschlossen  werden,  daß  die  Ratlosigkeit  bis  jetzt  eine 
ziemlich  allgemeine  ist.  Hier  gilt  es  also,  zunächst  einmal  alles^  was  wir 
bisher  über  Alkamenes  zu  wissen  geglaubt  haben,  völlig  zu  vergessen  und 
die  Untersuchung  unserer  Quellen  ganz  von  vorn  anzufangen.  Wie  schwer 
es  aber  ist,  mit  alten  Vorurteilen  völlig  zu  brechen,  kann  ein  Beispiel  lehren, 
das  mit  unserer  Hauptfrage  zwar  nicht  ganz  direkt  zusammenhängt,  aber 
doch  dienen  kann,  uns  den  Boden  zu  bereiten,  auf  dem  sieb  die  Unter- 
suchung über  Alkamenes  im  weiteren  Umfange  zu  bewegen  hat. 

Noch  durch  die  neueste  Literatur  schleicht  der  Irrtum  (ich  bekenne 
selbst,  daß  ich  mich  von  demselben  nicht  frei  erhalten  habe),  daß  Phidias 
Ol.  87,1  [432  V.  Chr.]  gestorben  sei,  obwohl  Sauppe  bei-eits  vor  elf  Jahren 
(Nachrichten  der  Götting.  Ges.  1867  S.  17^  ff.)  in  überzeugendster  Weise 
nachgewiesen  hat,  daß  diese  Annahme  auf  einem  Mißverständnisse,  einer 
falschen  Interpunktion  beruht.    In  dem  bekannten  Scholion  zu  Aristophanps*) 


•)  Frieden  606;  4ilU];o|>oc  ixl  6cad(»eot>äpI0)^o«Ta^ä  ^ijai'  %al  xb Syalna  ti 
jfvoovp  rijs  'A^rjfüs  ^ciri&ij  i/s  xäv  vtäv  rbv  ^yt"'.  itov  xgvalov  otaiffiör  vaXdvtaip 
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liegen  ntiiiilich  zwei  Exzerpte  des  Philochoroa  vor;  das  eine  Itü  Bioiäfov 
ä^xotnos  (Ol.  85,3  —  438  v.  Chr.)  handelt  von  der  Parthenos  und  von  des 
Fhidias  Schicksal  bis  zu  seinem  Tode  und  schließt  mit  den  Worten  «no^- 
vciv  -600  'Hlclav,  wahrend  das  zweite  ini  üv^o^ü^ov,  Sg  loriv  ano  tovtov 
IßeoiiOg  (OL  67,1  —  432  v.  Chr.)  von  den  Verhältnissen  in  Ifegara  spricht, 
die  mit  dem  Beginne  des  peloponnesiscben  Krieges  zusammenhängen.  Äußere 
Umstände,  wie  z.  B.  daß  Overbeck  in  den  Schriftqnetlen  (630),  obwohl  er 
Sauppe  zitiert,  doch  das  Schalion  nach  der  älteren  fehlerha^n  Interpunktion 
(nach  ^ßdofiog)  uod  nicht  Tollständig  abdruckt,  mCgen  der  allgemeineren 
Verbreitung  der  ricbtigen  Auffassung  binderlich  gewesen  sein,  vielleicht  aber 
auch  der  Umstand,  daß  S&uppe  selbst  aus  seiner  Entdeckung  nicht  alle  die 
Konsequenzen  gezogen  bat,  die  er  nach  meiner  Ansicht  hätte  ziehen  sollen, 
und  daß  dadurch  bis  beute  eine  große  Unklarheit  in  der  Beurteilung  des 
weiteren  Zusammenbanges  der  in  dem  Scbolion  berflbrten  Tatsachen  geblieben 
ist    Es  scheint  nicht  überflüssig,  hier  näher  auf  das  Einzelne  einzugehen. 

Was  zuerst  Philochoroa  anlangt,  so  will  Curtius  (Arch.  Zeit.  1877 
8.  134  ff.)  behaupten,  daß  nur  die  Worte  über  die  Aufstellung  der  Parthenos 
bis  <Pttdlov  de  noMTOavTOs  aus  diesem  Autor  wSrtlich  entlehnt  seien.  Die 
ganze  Passung  der  angehängten  Lebensnotizen  über  Phidias  sei  „der  Art, 
daß  wir  aus  dem  knappen  UrkundenstU  des  Annalisten  auf  einmal  in  eine 
andere  laxere  Art  literarischer  Mitteilung,  in  den  Ton  der  Randglossen  hin- 
eingeraten, —  Die  deutliche  Fuge  zwischen  beiden  Stilarten  erkenne  ich 
dort,  wo  es  nach  J7.  iitustatoütrcos ,  ^.  Si  noi-qaavxog  weiter  heißt:  (f>.  äh  i 
noi^aag,  Sö^ttg  usw.  Die  matte  Wiederholung  des  jfon)<sag  wäre,  wenn  ein 
attischer  Autor  das  Ganze  geschrieben  hätte,  unerbräglicb".  Soweit  sich 
nach  den  wörtlichen  Zitaten  aus  Fhilochoros  urteilen  läßt,  möchte  man  im 
Gegenteil  behaupten,  daß  sie  echt  pbilocboreisch  sei  und  ganz  dem  notariell 
beurkundenden  Stil  entspreche,  durch  den  Philocboros  bei  seinen  Aufzeich- 
nungen jedes  MiBverständnis  möglichst  auszuschließen  bestrebt  ist.  80  z.  B. 
fr.  144  Muell.:  "TeTei/ov  ii  cietjyyll&iiaav  nolXol  m)iUräv,  iv  otg  ««1  ^- 
fi'^tftog  &  <Paiti]ß£ijf.  Täv  Öi  ctaayyiX&ivxav  tovs  (^^v  .  .  .  lovg  Si  iad- 
Xvatsv  ...;&.  159:  xal  zoig  xe^O'e  tiaio^aiv  Ivlx^ov  aCvtiv,  xa!  Sitffavia- 
fili/ois  St'  l^tjto^eyovio,  ivixtov  naltv..  ..;  fr.  79'':  jtpoptpoiovfi  fiiv  6  ä^fu>g 
npö  t^g  ij  ^vxavtiag  et  äonfi  16  Sarpaxov  eiatpi^tiv'  Ste  di  domi  .  .  .; 
vgl.  158;  135  sb.  fin.,  sowie  das  dreifache  'AOr/valiMi  .  .  .  nap'  ^A&Tjvaiotg  . . . 
'A9i}vaiot  in  unserem  Scholion.  Ja  vielleicht  können  wir  uns  von  einer 
großen  Verlegenheit  befreien,  wenn  wir  im  weiteren  Wortlaute  eine  ähnliche 
Wiederholung  erst  wieder  einfübren.  Es  beißt  jetzt:  xai  ipvyav  Big  ^HXtv 
iqyoKaßrieai  t6  uyakfui  .  .  .  XiytTai'  xovro  di  i^c^aeäfitvog  ieito&aveiv  ^ith 
aXciuv.  Hier  sind  bekanntlich  die  letzten  beiden  Worte  den  schwersten 
Bedenken  unterworfen.    Wie  nun,  wenn  das  Wort  'Hkcleov  durch  Versetzung 

H^',  IIiQiitliovt  iniattnoivtos,  ^tiilov  ii  nof^oarrof  »"l  tiiilas  6  «miJ^ize,  iöiat 
«aQaXofl£ell9ai  riv  iXi^iavui  ton  «(f  ras  ^oXl6tif,  txtUhf    nul  (pvyäiv  tis  HXiv  tf'/o- 

XetpfjOai  ti>  &yaX^  xoii  AÜis  coC  i>  'OXviixla  liyttai,  to^o  3i  i^iQyaaiiiuPOs  iaai- 
&avilv  v'jio' HXeltav  ()  ixX  FlvSodäitfov,  3g  iartv  &«i  zoizov  Iß&ojios  [~]  xtfl Mtjafimr 
tlxdiv,  Sri  xal  aiftol  »artßötiv  'A^rjvaiiav  «agil  Aastäaifuivloit,  iilxas  Xtyortis 
cCfjta^ai  dyceäf  xul  lijUvmv  rmv  xag'  'A9^vaioie'  oi  yäf  U9Tjraloi  ToOra  iif^' 
tpleavro  ntgixXiovt  ll'Ji6nos,  rijv  jijv  aixoit  aiiimptvoi  iffv  Ufäv  zolt  &toIs  fnif- 
jtt£ell&at. 
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BK  eine  f&kche  Stelle  geraten  und  bei  diesem  AolaS  mit  einer  falschen  Prä- 
position verbunden  worden  wäre?  Danach  wäre  es  vielleiclit  nicht  zu  gewagt 
anzonehmen,  daß  (unter  Streichung  der  beiden  letzten  Worte)  Philocboros 
geschrieben  habe:  xal  tpvyäv  sig'Hliv  i^yolMfi^etti  nafit  räv  'HXdav  tb 
äyaliia  .  .  .  .,  wie  in  der  teilweisen  Wiederholung  und  Umsobreibung  des 
Zitates  in  dem  zweiten  aus  Terschiedenen  Notizen  znsammengeschweiBten 
Scholion  wirklich  geschrieben  steht. 

Weiter  findet  Curtius  „die  Formulierung  des  dem  Meister  vorgeworfenen 
Verbrechens  und  des  Prozeßganges  für  einen  Autor  wie  Philochoros  viel  zu 
ungenau  ond  oberflächlich".  Wenn  aber  der  Prozeß  selbst  etwas  unklares 
hatte,  wenn  er  durch  die  Flucht  des  Phidias  unterbrochen  oder  durch  eine 
Art  KontumazialTerfabren  zu  Ende  gefBhrt  und  dabei  eine  Schuld  wenigstens 
moralisch  nicht  begrflndst  wurde,  kdnnen  wir  uns  da  wundem,  wenn  in 
einer  kurzen  Bummarischen  ErwShnnug  nicht  volle  Klarheit  herrscht?  Am 
aller  anstCBigsten  aber  soll  der  Ausdruck  Uynai  hei  Gelegenheit  der  Tätig- 
keit in  Oljmpia  sein,  die  doch  allgemein  und  genau  bekannt  gewesen  sei. 
Grammatisch  indessen  gehört  iiyccai  nicht  nur  zu  ifyolaßijaat,  sondern  auch 
zu  den  folgenden  Worten :  loOro  Si  i^ti/yacäfuvog  aJto9avtiv,  und  dem  Sinne 
nach  vielleicht  noch  enger  zu  diesen,  als  zu  den  vorhergehenden,  so  daS 
wir  nicht  streng  wörtlich,  aber  dem  Sinne  entsprechend  etwa  Übersetzen 
dflrfen:  „er  floh  nach  Elia  und  (dort)  soll  er  (bald)  nach  Vollendung  der 
von  ihm  in  Akkord  genommenen  Zeusstatue  gestorben  sein."  Nach  dieser 
Auffassung  also  dem  Philochoros  den  ganzeu  Passus  abzusprechen,  liegt  ge- 
wiß kein  Grund  vor. 

Durch  die  Erwähnung  des  Todes  des  Phidias  ist  es  nun  aber  klar, 
daß  Philochoros  bei  seinem  Bericht  sich  nicht  auf  das  Jahr  des  Archontats 
des  Theodoros  beschränkt,  sondern  in  der  Erzählung  vorgreift.  Er  benutzt 
nur  den  Anlaß  der  Aufstellung  des  gtänzeadsten  Götterbildes  in  Athen,  um 
aber  die  Schicksale  des  Künstlers  desselben  kurze  Nachricht  zu  geben,  wozu 
eich  ihm  später  keine  passende  Gelegenheit  geboten  hätte.  Hiemach  ist 
aber  auch  nicht  mehr  notwendig  anzunehmen,  daß  Philochoros  sagen  wolle, 
der  Prozeß  gegen  Phidias  sei  unmittelbar  nach  der  Aufstellung  der  Statue 
eingeleitet  worden.  Wenigstens  spricht  er  dies  nicht  ausdrücklich  aus;  nur 
der  Scholiast  nimmt  es  an,  um  darauf  hin  seine  Kritik  an  Aristophanes  zu 
ttben,  daß  dieser  ein  sieben  Jahre  zurückliegendes  Ereignis  mit  dem  Beginne 
des  peloponnesischen  Krieges  in  direkten  ursächlichen  Zusammenhang  bringe. 
An  sich  ist  es  ohne  Zweifel  weniger  wahrscheinlich,  daß  man  sofort  nach 
Aufstellung  eines  gewiß  in  der  ersten  Zeit  enthusiastisch  gefeierten  Werkes 
den  Künstler  mit  hämischem  Neide  verfolgt  habe,  als  daß  dieses  nach  einiger 
Zeit  der  Abkühlung  und,  was  hier  noch  wichtiger  ist,  nach  inzwischen  ein- 
getretener Verschiebung  der  politisohen  Parteiverhältnisse  geschehen  sei.  Dar- 
auf deutet  auch  die  Verbindung  mit  ähnlichen  Erzählungen  über  Aspasia 
nnd  Anax&goras.  Man  mag  das  alles  Stadtklatsch  nennen.  Aber  wir  haben 
hier  gar  nicht  zu  untersuchen,  ob  derselbe  mehr  oder  weniger  Glauben  ver- 
diene, als  etwa  die  Erzählungen  über  Weiberintrigen,  welche  den  Krieg 
von  1870  veranlaßt  haben  sollen:  genug,  daß  ein  solcher  Klatsch  existierte; 
□nd  für  die  Existenz  desselben,  für  nichts  mehr,  dürfen  wir  wohl  Aristophanes 
als  vollgültigen  Zeugen  anerkennen.  Wenn  dieser  aber  den  Prozeß  mit  dem 
megarischen  Fsephisma  in  eine,  sei  es  nun  falsche  oder  richtige  Verbindung 
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br&chte,  so  wird  deraelbe  eben  nicht  lange  vor  dem  letzteren  st&tt^fundea 
h&ben.  Phidias  hatte  demnach  erst  gegen  Ol.  87,1  [432  v.  Chr.],  die  an- 
gebliche Zeit  seines  Todes,  Athen  verlassen  und  konnte  von  da  an  noch 
recht  wohl  6 — 10  Jahre  gelebt  haben,  solange  als  tax  Austührung  des  Zeus- 
bildes nötig  war.  JedenfaJIs  bleibt,  nachdem  Ol.  87,1  als  Tode^^r  beseitigt 
ist,  fär  die  Ausdehnung  seines  I^ebens  ein  weiterer  Spielraum. 

Nach  dieser  Abschweifung  haben  wir  jetzt  das  Verhältnis  des  Phidias, 
welcher  das  Tempelbid  in  Olympia  verfertigt«,  zu  Paionios  und  Alkamenes, 
den  Künstlern  der  Giebelgmppen,  zu  untersuchen.  Über  Paionios  habe  ich 
nichts  Neues  zu  bemerken:  wer  fortfahren  will,  ihn  Scbfller  des  Phidias 
zu  nennen,  mag  dies  vor  seinem  philologischen  Gewissen  verantworten;  in 
den  Nachrichten  der  Alton  steht  davon  kein  Wort.  Aber  auch,  daS  Alkamenes 
auf  Verwendung  oder  gewissermaßen  im  Auftrage  des  Phidias  die  Gruppe  des 
Westgiebels  ausgeführt  habe,  ist  eine  durchaus  nicht  positiv  zu  begründende  An- 
nahme. Philochoros  sagt  von  Phidias  nur:  i^yolaßijaai  rii  äyvlita  to^  ^iög, 
nichts  weiter,  nichts  was  etwa  an  die  Schilderung  Plutarchs  (PericI.  13)  von 
der  Tätigkeit  des  Phidias  in  Athen  erinnert«:  nävttt  öi  öuiiu  xa'i  nävtav 
inlcxonog  rjv  ovip  (/7tpt«Atf)  tPtiSiag  x.  t.  k.  Und  wahrend  wir  hOren,  daß 
Panainos  avptfyoXäßog  des  Phidias  (Strabo  VIII  353),  daß  Kolotes  sein  Ge- 
hilfe bei  Ausfuhrung  des  Zeusbildes  war  (Plin.  34,  87;  35,  54),  nennt 
Pausanias  die  Westgruppe  ein  Werk  'A).ita(Uvovg  äv6i/bg  iiUxtai'  «  xatä 
fttiSluv  rutX  devcetffta  ivtyrut^iivov  eotphis  lg  noltjOiv  äyakiiätoiv.  Würde  sich 
Pausanias  in  dieser  Weise  ausgedrückt  haben,  wenn  er  Kenntnis  gehabt 
hätte,  daß  Alkamenes  bei  dieser  Arbeit  in  bestimmter  Beziehung  zu  Phidias 
gestanden?  Würde  er  diese  Ausdrücke  auch  nur  gewählt  haben,  wenn  er 
der  Ansicht  gewesen  wäre,  die  wir  heute  mit  dogmatischer  Zuversicht  aus- 
zusprechen pflegen,  dafi  nämlich  Alkamenes  der  hervorragendste  Schfiler 
des  Phidias  gewesen?  Nirgends,  weder  hier  noch  an  einer  anderen  Stelle 
nennt  Pausanias  den  Alkamenes  Schüler  des  Phidias.  Seine  Worte  deuten 
weit  eher  auf  eine  Art  Nebenbuhlerschaft  hin;  und  wirklich  führt  Plinins 
an  der  einen  Stelle  (34,  49)  den  Alkamenes  geradezu  unter  den  aemuli  des 
Phidias  an.  Tzetzes  aber  (Chil.  VIII  340  sqq.)  berichtet  von  einem  förm- 
lichen Wettstreite  der  beiden  Künstler,  in  welchem  Alkamenes  wegen  Nicht- 
beachtung optischer  Gesetze  nnt«rlag.  Sollten  ihm  diese  so  ganz  unbekannt 
geblieben  sein,  wenn  er  vor  der  Zeit  des  Wettstreites  die  Schule  des  Phidias 
durchgemacht  hätte?  Allerdings  wird  er  von  Plinius  zweimal  (34,  72;  36,  16) 
Schüler  des  Phidias  genannt.  Es  soll  dieser  Angabe  nicht  widersprochen 
werden;  ihre  Erklärung  wird  sie  später  linden. 

Derselbe  Plinius  ist  auch  der  einzige,  welcher  den  Alkamenes  einmal 
ausdrücklich  Athener  nennt  und  bei  Gelegenheit  eines  Wettstreites  zwischen 
Alkamenes  und  Agorakritos  den  eräteren  als  einheimischen  Künstler  dem 
fremden  Parier  gegenüberstellt.  Das  lautet  sehr  bestimmt.  Aber  auch  Mikon, 
der  Maler  und  Bildhauer,  ist  als  Athener  bestimmt  beglaubigt,  und  doch 
bedient  er  sich  in  der  Inschrift  der  olympischen  Statue  des  Kallias,  welcher 
Ol.  77  [472  V.  Chr.]  siegte,  des  ionischen  Alphabet».  Darüber  bemerkt 
Sehubring  (Arch.  Zelt.  1877  j)  69)*):  „Auch  Fränkel  sieht  sich  za  der  An- 
nahme genötigt,   dafi  Mikon  von  Geburt  ein  lonier  war  and  erst  später  in 

•)  [Vgl.  auch  Olympia,  Ergobu.  V,  Nr.  146.J 
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Athen  aosSssig  geworden  iat.  MikoD  erlangte  also  das  athenische  Bürger- 
recht und  bewahrt«  doch  die  Buchstaben  seiner  Jugend."  Wahrscheinlich 
noch  etwas  mehr:  als  eng  mit  Poljgnot  verhundeaer  Künstler  wird  er  nicht 
nur  die  Buchstahen,  sondern  die  ganze  Kunstweise  aus  seiner  Heimat,  etwa 
einer  athenischen  Kolonie  im  Norden,  mit  nach  Athen  gebracht  haben.  Wie 
nun,  wenn  sich  etwas  Ähnliches  für  Alkamenes  nachweisen  liefie?  Mach 
Taetzes  war  Alkamenes  yivoi  vijffKätijs,  und  bei  Saidas  lesen  wir,  wenn  auch 
Alkamenes  nicht  ausdrücklich  als  der  bekannte  Künstler,  doch  als  ein  be- 
kannter Mann  bezeichnet  wird:  'AlkMxfUvijs'  öcofta' xupiov  i  Arjfivios.  Dos 
ist  keine  neue  und  etwa  dadurch  verdächtige  Weisheit:  um  nicht  meine 
eigene  Künstlergeschichte  za  zitieren,  so  lesen  wir  schon  in  0.  Müllers  Hand- 
buch (§  112):  „Alkamenes  von  Athen,  Eleruch  in  Lemnos",  wofür  jetzt 
wohl  auch  gesagt  werden  darf:  attischer  Kleruch  aus  Lemnos, 

Nach  ^eser  kritischen  Prüfung  der  einzelnen  Angaben  versuchen  wir  jetzt 
ein  Gesamtbild  von  dem  Lebensgange  des  Alkamenes  zu  entwerfen, 
welches  natürlich  nur  nach  Mafigabe  der  vorbandeneu  Quellen  auf  Wahr- 
scheinlichkeit Anspruch  machen  k^n:  Alkamenes  war  Lemnier  von  Geburt, 
aber  wahrscheinlich  Athener  von  Geblüt.  Seine  Jugend  mag  er  in  den  Kunst- 
anschanungen  seiner  (im  weiteren  Sinne)  nord griechischen  Heimat  zugebracht 
haben  und  noch  jung,  aber  doch  schon  aJs  selbst^diger  Künstler  etwa  gleich- 
zeitig mit  Paionios  nach  Olympia  gegangen  sein,  wo  er  die  Westgiebelgruppe 
um  Ol.  8i— 85  [um  440  v.  Chr.]  ausführte;  an  eine  frühere  Zeit  ist  nicht 
wohl  zu  denken,  da  er  noch  Ol.  94,2  [403  v.  Chr.]  am  Leben  und  tätig  war. 
Erst  von  dort  scheint  er  sich  in  sein  Stammland  Attika  begeben  und  im 
Wettstreit  mit  Phidias  erfahren  zu  haben,  wie  sehr  sich  in  der  letzten  Zeit 
und  durch  den  persönlichen  Einfluß  des  Phidias  die  attische  Kunst  über  die 
alter  anderen  Schulen  erhoben  hatte.  Besiegt,  aber  in  richtiger  Erkenntnis 
der  geistigen  Überlegenheit  des  Siegers  beugte  er  sich  der  Autorität  des- 
selben und  wurde  nochmals  Schüler,  aber  Schüler  eines  Phidias.  So  eilte 
im  Anfang  des  XVI.  Jahrhunderts  eine  Reihe  von  Künstlern,  die  nach  heu- 
tiger Ansdrucksweise  ihre  akademischen  Studien  schon  kürzere  oder  längere 
Zeit  hinter  sich  hatten,  zu  Baffuel  nach  Rom:  da  kamen  aus  der  Bologneser 
Schule  Timoteo  della  Vite,  Bagnacavallo,  Innocenzo  da  Imola,  aus  der  Ferra- 
reser  Garofalo,  aus  der  Mai^der  Cssare  da  Sesto  und  Gaudenzio  Ferrari, 
ja  aus  Deutschland  und  den  Niederlanden  G.  Pens  und  Cocxie.  RafTael  selbst 
aber  überragt«  bereits  alle  seine  Genossen  in  der  umbrischen  Schule,  ehe  er 
noch  in  Florenz  durch  die  Anschauungen  der  Werke  eines  Lionardo  und 
Michelangelo  diejenigen  Anregungen  erhielt,  welche  ihn  auch  über  diese 
Nebenbuhler  erheben  sollten.  Für  die  besondere  Art  der  Entwickelung  des 
Alkamenes  endlich  bietet  vielleicht  eine  noch  schlagendere  Parallele  das 
Beispiel  des  Sebastian  del  Piombo:  seine  Fresken  in  den  Lünetten  eines 
Saales  der  Famesina  zu  Rom  zeigen  bei  ausgezeichneter  koloristischer  Bc' 
gabung  so  entschiedene  Mängel  künstlerischer  Durchbildung  in  Zeichnung 
und  Komposition,  daß  wir  dadurch  lebhaft  an  die  verschiedenen  Schwächen 
der  malerischen  Plastik  des  Alkamenes  erinnert  werden.  Wie  sich  nim 
Sebastian  durch  den  Einflut)  des  Michelangelo  zu  hoher  Vortrefflichkeit  ent- 
wickelte, so  erhielt  Alkamenes  erst  durch  Phidias  diejenige  gründliche  künst- 
lerische Durchbildung,  welche  ihm  bei  der  Nachwelt  den  Ruhm  der  ersten 
Stellung   i^hst  seinem   Meist«r   eintrug.     Athen   scheint   von   da   an   sein 
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WohnsiU  geblieben  zu  sein,  etwa  mit  Ausnahme  der  iieit  der  dreifiig  Ty- 
ranneD,  an  deren  Vertreibung  sirh  die  letzte  Erwähnung  eines  seiner  Werke 
knüpft.  Seine  Stellung  aber  mußte  sich  um  so  mehr  zu  einer  eiufluflreichen 
gestalten,  als  wenige  Jahre  nach  seiner  Ankunft  Phidias  aus  Athen  zu  fliehen 
genötigt  wurde.  Diese  Flucht,  durch  welche  sich  den  Eleem  die  Möglichkeit 
eröffnete,  den  Künstler  für  sich  zu  gewinnen,  hat  wahrscheinlich  bei  ihnen 
erst  den  Gedanken  angeregt,  den  im  übrigen  bereits  vollendeten  Tempel  mit 
einer  chryselephantinen  Statue  zu  schmücken,  welche  den  Ruhm  der  Parthenos 
nicht  nur  erreichen,  sondern  übertreffen  sollte. 

Bei  diesen  Aufstellungen  ist  keines  der  Zeugnisse  des  Altertums  ver- 
worfen oder  beiseite  gesetzt  worden.  Alle  haben  sich  ungezwungen  in  den 
Zusammenhang  einreihen  lassen.  Mit  den  Ergebnissen  der  literarischen 
Forschung  aber  stehen  die  Besultate  der  künstlerischen  Analyse  im  besten 
Einklänge.  Wir  dürfen  jetzt  von  einer  Vergleichung  mit  den  Skulpturen 
des  Parthenon  vollkommen  absehen.  Alkamenes  entstammt  derselben  Eunst- 
provinz  wie  Paionios;  nur  ist  er  der  Jüngere  und  geistig  Begabtere,  dem 
nach  diesen  Arbeiten  seiner  Jugend  noch  eine  bedeutendere  Zukunft  be- 
vorstand. 

Von  den  Metopen  sind  im  verflossenen  Jahre  nur  zwei  größere  Brach- 
stücke gefunden  worden:  ein  männlicher  Torso  (lolaos?)  von  der  hinteren 
und  eine  Athene  von  der  vorderen  Seite  des  Tempels.*)  Wenn  nicht  bloß 
der  Zuiatl  die  Photographien  derselben  auf  einer  Tafei  (XXVI)  vereinigt 
hat,  so  bekenne  ich,  dem  Veranstalter  dieser  Zusammenstellung  zu  beson- 
derem Danke  verpflichtet  zu  sein.  Formal- stilistische  Analysen  eines  Kunst- 
werkes, bei  denen  man  sich  nicht  auf  Grammatik  nnd  Lexikon  berufen 
kann,  lassen  sich  allerdings  leicht  als  auf  subjektiver  Anschauung  beruhend 
verdächtigen  und  damit  abweisen.  Dem  Objektiv  des  photographischen  Ap- 
parates wird  indessen  niemand  den  Vorwurf  der  Subjektivität  machen  dürfen. 
und  so  vermag  ich  mich  für  die  von  mir  bebauptete  Stilverschiedenheit 
zwischen  den  Metopen  der  Vorder-  und  der  Rückseite  auf  kein  besseres 
Zeugnis  zu  berufen,  als  auf  die  nnmittelbaro  Nebenein anderstellung  dieser 
beiden  Fragmente,  ffur  um  weiteren  Mißverständnissen  vorzubeugen,  habe 
ich  eine  kurze  Bemerkung  hinzuzuttlgen.  Ich  glaubte  die  Metopen  der  West- 
seite dem  Paionios  beilegen  zu  müssen,  solange  ich  ihn  allein  als  Nord- 
griechen am  Tempel  beacb&ftigt  erachtete.  Seitdem  auch  Alkamenes  als  ein 
solcher  erkannt  ist,  sind  natürlich  auch  von  seiner  Seite  Ansprüche  auf  eine 
Beteiligung  an  den  Metopen  nicht  ausgeschlossen.  Ob  sich  bestimmte  Gründe 
dafür  beibringen  lassen,  mag  für  jetzt  unerSrtert  bleiben.  Vorläufig  mögen 
wir  uns  begnügen,  die  Westmetopen  der  nordgriechischen  Kunstart  im  all- 
gemeinen zuzuweisen. 

Schließlich  mag  es  gestattet  sein,  noch  einmal  auf  Paionios  zurück- 
zukommen. Der  Annahme,  daß  er  die  Giebelgruppe  etwa  gleidizeitig  mit 
Alkamenes  gearbeitet,  steht  durchaus  nichts  entgegen.     Daß  wir  aber  auch 

■)  [Herakles  der  Stjmphalideumetope  m  S6, 8  und  Atheua  der  Augeiosmetope 
m  4S,  la.] 
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rotte  Freiheit  habeii,  die  Nike  ihrem  Kunststile  entsprechend  s^ter  anzu- 
setzen, wird  eine  noctunatige  Betrachtung  ihrer  Inschrift  lehren,  deren  erste 
Hälfte  bekanntlich  so  lautet: 

Me00Ävtot  iHtl  Nttvjtäxiioi  Kvi9(v  Ju 

OkvfiJti^  äittärav  uitit  t&v  nole(t.liov. 

Wenn  Pausanias  die  Behauptung  der  Messenier,  es  seien  unter  den 
ongenannten  Feinden  die  bei  Sphakteria  gefangenen  Lakedämonier  zu  ver- 
stehen, in  Zweifel  zog,  so  mußte  er  dafür  hestimmte  Orflnde  haben.  Ihre 
Erzählung,  daß  sie  aus  Furcht  vor  den  L&kedSmoniem  nicht  gewagt,  deren 
Namen  in  die  Inschrift  zu  setzen,  lautet  ganz  so,  als  ob  sie  in  Ermangelung 
genauerer  Kunde  dem  Fehlen  des  Namens  ihren  Ursprung  verdanke.  Haben 
sich  doch  in  einer  mindestens  nicht  jüngeren  Zeit,  in  der  Zeit  der  Höhe 
spartanischer  Macht,  die  Bewohner  der  kleinen  argiviscben  Ortschaft  Methana 
nicht  gescheut,  auf  eine  nach  Otympia  geweihte  Speerspitze  die  Inacluift  zu 
setzen:  Mt&ävtoi  imo  ^muöaitiovlav.  Freilich  nennt  E.  Curtiua  (Arch.  Zeit. 
1877  8.  182)  diese  Inschrift  „ein  merkwürdiges  Denkmal  aus  dem  Mikro- 
kosmos pelopounesiscber  Stadtge schichten,  das  Denkmal  eines  Waffenerfolges, 
infolgedessen  auch  die  Kleinstädter  von  Methana  sich  berechtigt  glaubten, 
ein  Zeugnis  ihrer  Existenz  uud  ihrer  Taten  in  Olympia  zu  d^onieren,  das 
zu  klein  und  bescheiden  war,  um  die  Eifersucht  Spartas  zu  reizen".  Sind 
die  letzten  Worte  nicht  geradezu  das  Gegenhild  zu  der  Erzählung  der 
Messenier,  wie  ausdrücklich  geschrieben,  um  zu  zeigen,  auf  welche  Weise 
von  alters  her  bis  auf  unsere  Tage  derartige  Sagen  entstehen?  nämlich  um 
gewisse  wirkliche  oder  vermeintliche  Schwierigkeiten  zu  beseitigen.  Das 
Fehlen  des  Namens  der  Feinde  in  der  Inschrift  der  Messenier  ISBt  eine  weit 
einfachere  Erklärung  zu.  Es  sind  nämlich  gerade  von  denen,  welche  das- 
selbe ungewShnlich  nennen,  mehrere  Beispiele  füi  eine  solclie  Auslassung 
nachgewiesen  worden.  Hier  genügt  ein  einziges:  Pausanias  (V  23,  7)  teilt 
die  Inschrift  eines  Weihgeschenkes  der  Kleitorier,  eines  kolossalen  Zeus- 
bildee,  mit: 

xolk&v  ix  noklatv  x^V^^  ßutoäittvot. 

Im  Gegensatz  zu  Weihgeschenken,  die  wegen  eines  einzigen  glänzenden 
Erfolges  aufgestellt  worden,  handelt  es  sich  hier  um  ein  Koltektivweihgeschenk 
für  eine  größere  Zahl  kleinerer  Erfolge.  Dem  noUSv  ix  KoUav  entepricht 
in  der  Inschrift  der  Messenier  das  eato  \&fi  noltixitav.  Die  Messenier  waren 
w&hrend  der  Zeit  ihres  Exils  in  mannigfache  Fehden  verwickelt  Eine  ganze 
Reihe  hat  Schubring  (Arch.  Zeit.  1877  3.  59)  angeführt  Manche  nnl)edeu- 
tendere,  die  außer  Zusammenhang  mit  attgemeioeren  politischen  Verhält- 
nissen standen,  mOgeu  uns  unbekannt  geblieben  sein.  Man  sammelte  den 
Zehnten  auf,  uro  nicht  wie  die  Methanier  eine  einzelne  Lanzenspitze  oder 
dergleichen  zu  weihen,  sondern  um  durch  ein  in  die  Augen  fallendes  Kuast- 
werk,  sozusagen,  seine  Existenz  in  glänzender  Weise  zu  dokumentieren.  Wollte 
man  nun  in  der  Inschrift  nicht  eine  Reihe  von  Namen  ohne  Zusammenhang 
anfllhren,  so  blieb  bloß  die  allgemeine  Bezeichnung  als  Kriegsbeute  Übrig. 
Damit  aber  war  den  späteren  Geschlechtem  ein  Feld  für  ihre  Vermutungen 
eröffnet.     Wir  jedoch  brauchen  weder  den  Messeniem,  noch  dem  Pausanias 
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Qlauben  zu  schenken:  beide  mOgeD  teilweise  recht  haben,  aber  erschSpfen 
nicht  die  ganze  Wahrheit.  Allerdings  mtlasen  wir  darauf  Terzicht«n,  die  In- 
schrift fOr  eine  genauere  Zeitbestimmung  zu  verwerten,  was  aber  auch  bei 
dem  Widerspruch  des  Pausanias  gegen  die  Angabe  der  Messenier  bisher  nicht 
möglich  war. 


Nordgriechische  SkulptQren.*) 

(1883.) 

Die  Hoffnungen,  welche  sich  für  die  Altertumswissenschaft  an  die 
Vereinigung  Thessaliens  mit  dem  Königreich  Oriet^enland  knüpfen  mußten, 
fangen  schnell  an,  in  ErftUlung  zu  gehen. 
Schon  clas  erste  Heft  des  vorigen  Jahi^ 
ganges  dieser  „Mitteilungen"  enthielt  einige 
wichtige  thessaliscbe  Inschriften,  und  eben- 
daselbst S.  77—80  gab  U.  P,  BoissevMn 
Kunde  von  zwei  Grabstelen,  welche  aus  La- 
rissa  in  das  Zentralmuseum  von  Athen  ver- 
setzt worden  sind.  Sie  erscheineo  jetzt  in 
Abbildungen  auf  Taf.  H  und  lU  [Abb.  23 
und  24],  und  wenn  iah  der  AufTordenmg 
entspreche,  sie  mit  einigen  Erläuterungen 
zu  begleiten,  so  wird  es  nicht  nOtig  sein, 
die  Angaben  Boissevains  über  Gröfle,  Ma- 
terial usw.  hier  zu  wiederholen.  Auch  Aber 
die  Inschriften,  durch  welche  uns  die  Na- 
men der  dargestellten  Personen  bekannt 
werden:  Polyiena  (vgl.  Mitt.  VII  S.  223) 
und  Hekademos  oder  wahrscheinlicher 
Echedemos,  habe  ich  nichts  hinzuzufügen. 
Zur  Beschreibung  des  Jünglings  will  ich 
bemerken,  daÜ  die  Bezeichnung  des  At- 
tributes in  seiner  Linken  als  „zwei  spitze 
Blätter"  gewiS  mit  Recht  als  fraglich  hin- 
gestellt wird;  es  ist  wohl  kein  Zweifel,  daß 
wir  zwei  Speerspitzen  zu  erkennen  haben, 
deren  Schäfte  urspi'finglich  durch  Malerei 
ergänzt  gewesen  sein  werden.  Auch  in  dem 
auf  Taf.  IV  [Abb.  19]  abgebildeten  nord- 
griechiscben  Relief  verschwindet  die  pla- 
^^'  ^Mbln!\ftii<mi\nMteam'v'.iis'^*"'  stisclie  Behandlung  des  Speeres  am  Ober- 
(Miit  d.  Alben,  in.ii  arme  der  Gestalt,  und  der  Schwertgriff  war 

vielleicht  nicht  einmal  durch  Farbe  ange- 
geben, —  Zu  längeren  Erörterungen  könnten  die  übrigen  Attribute,  der  Granat- 
apfel in  der  Hand  der  Frau,  der  Hahn  (oder  die  Henne?)  in  der  Hand  des 
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Jünglings  Anlaß  geben:  Attribute,  die  z.  B.  auf  dem  HarpyieumoDument 
und  den  bekannt«n  spartanischen  Reliefs  offenbar  in  aepulkräler  Bedeutung 
wiederkehren.  Doch  würden  üe  eine  umfassende  systematische  Behandlung 
nötig  machen  und  von  der  ottchsten  Aufgabe  abfiihren,  welche  darauf  ge- 
richtet sein  muß,  diesen  Skulpturen  in  stilistischer  und  kimstgeschichtlicher 
Beziehimg  eine  bestimmte  Stellung  anzuweisen. 

Die  beiden  Stelen  bilden  zwar  nicht  SeitenstQcke,  ergänzen  sich  aber 
fOr  unsere  Betrachtung  vortrefflich  als  Darstellungen  einer  männlichen  und 
einer  weihlichen  Gestalt  aus  der  Wirklichkeit, 
welche  beide  mit  m&Sigem  künstlerischen  Auf- 
wände für  die  gleiche  Bestimmung  an  einem 
und  demselben  Orte  und  so  ziemlich  zu  gleicher 
Zeit  ausgeführt  sind:  an  beiden  sind  noch  die 
Reste  des  Archaismus  deutlich  erkennbar,  sei  es 
in  der  Strenge  der  Formengebuug,  sei  es  in  der 
St«llung  der  Fii&e  oder  der  noch  des  geistigen 
Ausdruckes  entbehrenden  Bildung  das  Auges. 

Gehen  wir  von  dem  allgemeinen  Ausdrucke 
aus,  so  haben  beide  Gestalten  etwas  Schmuck- 
loses, ja  Kunstloses  und  im  einzelnen  wenig  Ent- 
wickeltes. Am  stärksten  tritt  dieser  Charakter 
in  den  Beinen  des  Jünglings  hervor,  die,  auch 
abgesehen  von  dem  platten  Aufsetzen  beider 
Fflfie  auf  den  Boden,  in  Zeichnung  und  Model- 
lierung jeder  feineren  Durchbildung  entbehren 
und  in  ihrem  fast  rohen  Zuschnitt  einen  ziem- 
lich hölzernen  Eindruck  machen.  Kaum  besser 
sind  die  Arme,  allerdings  gerundeter  in  der 
Form  und  an  den  freilich  zu  lang  geratenen 
Hunden  durch  die  Finger  reicher  gegliedert, 
w&hrend  an  den  FüBen  die  Zehen  nicht  ein- 
mal angedeutet  sind.  Aber  gerade  hier  verrät 
sich  in  der  Laxheit  der  Behandlung  der  Mangel 
an  Verständnis  der  einzelnen  Formen.  Sonst  ist 
der  Körper  fast  ganz  durch  die  Kleidung  be- 
deckt oder  vielleicht  noch  richtiger:  zugedeckt, 
üo  daß  z.  B.  die  Form  des  linken  Oberarmes 
sich  nicht  in  bemerkbarer  Weise  von  der  Brust 
loslOst.  Nur  der  UmriS  der  rechten  Hüfte  wird 
sichtbar,  aber  man  möchte  fast  sagen,  um  das 
geringe  KCrperverständnis  des  Künstlers  nur  noch 

deutlicher  zu  verraten:  denn  im  Profil  gebildet  ^tJiun"Mhm'v%^alhnau,am 
bleibt  sie  von  der  Dreiviertelwendung  des  Ober-  Nr.  714.  (uiit.  d.  Auwn.  lut.) 
körpers  nach  vom  ganz  unberührt.  —  Bei  der  weib- 
lichen Gestalt  ist  die  Profilstellung  besser  gewahrt;  aber  auch  hier  fehlt  dem 
Künstler  die  klare  Vorstellung  von  dem  richtigen  Zusammenhauge  des  rechten 
Schenkels  mit  dem  Leibe;  und  in  der  Zeichnung  und  Modellierung  der  Arme 
und  Beine  treten  dieselben  Mängel  wie  an  der  Jünglingsfigur  hervor,  mögen  auch 
an  der  einen  die  Füße  etwas  zu  kurz,  an  der  anderen  zu  lang  geraten  sein. 
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Nicht  gänstiger  l&Bt  sich  über  die  Gewandung  nrteiten.  Wo  dieselbe, 
wie  an  der  weiblichen  Gestalt,  im  wesentlichen  noch  einen  archaischen 
Charakter  trägt,  kann  es  natürlich  nicht  anfallen,  wenn  die  Falten  noch 
nicht  in  die  richtige  Beziehung  zu  den  Formen  des  Körpers  gebracht  sind. 
Aber  während  anderwärts  anch  innerhalb  der  Grenzen  des  Archaismus  sich 
an  den  RSndem  der  sorgfältig  gefalteten  Gewftnder  ein  gewisser  Sinn  fftr 
saubere  Zierlichkeit,  ja  Eleganz  zn  venuten  pflegt,  entbehrt  hier  die  Ober 
die  Schenkel  laufende  untere  Begrenzung  des  Diploidion  jeder  Feinheit;  die 
über  den  rechten  Arm  faileuden  Falten  hängen  bölzem  steif  herab  und 
der  Schleier  ist  in  einfacher  Flache  ohne  alle  Falten  über  den  Kopf  ge- 
zogen. —  An  dem  Jüngling  ist  zwar  der  Faltenwurf  &eier  behandelt,  aber 
auch  hier  Ußt  namentlich  der  Rand  der  aber  den  linken  Arm  herabfallenden 
Chlamjs  ein  feineres  künsüerisches  Empfinden  stark  vermissen. 

Das  Haar  ist  bei  dem  JDngling  in  einer  schlichten  und  schmucklosen 
ungegliederten  Masse,  bei  der  weiblichen  Gestalt  gar  nicht  plastisch  an- 
gegeben und  war  also  nur  durch  die  Farbe  vom  Gesicht  unterschieden.  In 
den  Gesichtern  selbst  ist  zwar,  wie  schon  bemerkt,  von  eigentlich  geistigem 
Ausdruck  nicht  die  Rede;  doch  l&St  sich  eine  gewisse  nüchterne  Portiüt- 
mäßigkeit  nicht  verkennen,  wie  sie  ohne  tieferes  Eindringen  aus  unbefangener 
Betrachtung  der  Wirklichkeit  sich  ergibt. 

Ehe  wir  versuchen,  aus  diesen  einzelnen  Beobachtungen  ein  Gesamt- 
resultat zu  ziehen,  wird  es  gut  sein,  unser  Auge  noch  weiter  durch  Ver- 
gleichuDg  von  Werken  anderer  Kunstrichtungen  zn  schärfen.  Betrachten 
wir  von  peloponnesischen  Skulpturen  das  kleine  spartanische  Flachrelief 
mit  zwei  sitzenden  Gottheiten  (Mitt  II  Taf.  24)  [Br.-Br.  227''],  welches 
älter,  und  die  olympische  AÜasmetope  [Abb.  21],  welche  jflnger  sein  wird, 
als  die  beiden  thessalischen  Stelen,  so  beruht  ihre  Wirkung  in  erster  Linie 
auf  der  streng  schuhnäßigen  Behandlung.  In  dem  spartanischen  Relief  tre- 
ten die  Grundlagen  einer  besonderen  stilistischen  Auffassung  klar  und  bei 
stimmt  hervor.  In  dem  Verhältnis  der  ümrißlinien  zu  den  Flächen  waltet 
ein  mathematisch- architektonisches  Prinzip.  In  der  Metope  sind  die  Ge- 
stalten streng  den  Forderungen  des  Reliefs  untergeordnet,  ja  lassen  sich 
nur  unter  diesem  Gesichtspunkte  richtig  würdigen:  der  Atlas  erscheint,  vom 
Relie^^runde  losgelöst,  fast  mißgestaltet.  Und  wie  im  ganzen,  so  sind  auch 
im  einzelnen  alle  Formen  in  Zeichnnng  und  Modellierung  von  stilistischen 
Gesetzen  abhängig.  Nirgends  läßt  sich  dabei  der  Künstler  gehen,  sondern 
wir  erkennen  tiberall  die  Folgen  einer  strengen  kUnstlerisdien  Erziehung 
und  Durchbildung,  die  dem  Ganzen,  wir  dürfen  wohl  sagen,  den  Ausdruck 
stilistischen  Adels  verleiht. 

Einen  anderen  Charakter  tragen  attische  Werke,  wie  das  fragmentierte 
Grabrelief  hei  Schöne  (Griech.  Rel.  29,  122),  die  sog.  wagenbesteigende  Frau 
und  das  Hermesfragment,  und  die  fragmentierte  Ära  mit  den  Gestalten  des 
Hermes  Kriophoros  und  einer  Frau  (Ann.  d.  Inst.  1869  Taf.  I  K.)  [Kawadia», 
D.v}nä  roü  'EOvixot}  Movotlov  I  Nr.  54].  An  stilistischer  Strenge  lassen  sie 
sich  mit  peloponnesischeu  Reliefs  nicht  vergleichen,  aber  sie  verraten  mehr 
inneres  Leben,  indem  keine  einzelne  Form  kalt  und  leer,  sondern  jeder  Meißel- 
strich von  einem  feinen  Empfinden  durchdrungen  erscheint,  welches  hier  nur 
erst  im  Keime  vorhanden,  sich  später  zu  der  nur  den  Attikem  erreichbaren 
Charis  entwickelt. 
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Es  wird  jetzt  keines  besonderen  Beweises  bedOrfen,  daS  der  Eunst- 
cfaarakter  der  thessaliscben  Reliefe  zu  dem  stllistischeu  Adel  der  peloponne- 
aischeu  Werke  in  einem  bestimmten  Gegensätze  stabt^  es  fehlt  durcbaus  die 
strenge  schnlmäBige  Dnrcbbildung  und  die  bewußte  Kenntnis  der  Formen. 
Ebenso  fehlt  aber  auch  das  attische  feinere  Empfinden,  die  kflnatlerisch 
poetische  Stimmung,  an  deren  Stelle  vielmehr  der  Ausdruck  prosaischer 
Nüchternheit  getreten  ist.  Und  doch  liegt  auch  darin,  gerade  in  der  Un- 
befangenheit and  Schlichtheit  ein  gewisser  Beiz.  Die  Künstler  suchen  das 
Bild  der  Wirklichkeit  in  ihrer  Süßeren  Erscheinung  zu  erfassen:  mQgen  also 
die  Beine  des  JQnglings  aus  Mangel  formaler  Kenntnis  steif  und  hölzern 
dastehen,  so  zeigt  sich  doch  wieder  in  der  halben  Wendung  des  Oberkörpers 
nach  vom  eine  gewisse  Freiheit.  An  der  Frauengestalt  täilt  es  zunächst 
auf,  daß  die  Falten  des  Chiton  nicht  senkrecht  herabfallen.  Denken  wir 
sie  uns  jedoch  einmal  steiler,  so  wird  die  Figur  gewissermaßen  erstarren, 
wfthrend  sie  jetzt  trotz  der  platt  aufgesetzton  Füße  wie  in  leiser  Vorwärts- 
bewegung begriffen  erscheint.  Uag  nun  auch  diese  freiere  Haltung  mehr 
eine  scheinbare,  aof  bloßer  Praxis  beruhende,  als  eine  mit  Bewußtsein  er- 
worbene sein,  so  nehmen  wir  doch  an  diesem  laxeren  Charakter  keinen 
Anstoß,  weil  wir  nnwillkürlich  an  die  Eflnstler  nicht  höhere  Ansprüche 
stellen  mOgen,  als  sie  selbst  zu  erfüllen  die  Absicht  haben;  wir  nehmen 
sie  so,  wie  sie  sieb  uns  geben,  nnd  die  Bedeutung  dessen,  was  sie  ans 
sagen,  wird  keineswegs  dadurch  verrbgert  nnd  aufgehoben,  daß  es  nicht 
Ueister  ersten  Ranges  sind,  die  zu  uns  reden.  Es  gibt  ja  rohe  bäuerische 
Versuche,  die  außerhalb  der  kanstlerisohen  Kritik,  weil  außer  jedem  Zu- 
sammenhange mit  einer  allgemeineren  Kunstübnug  stehen.  Aber  nnr  von 
einem  kindlichen  Standpunkte  aus  laßt  sieb  behaupten,  daß  handwerksmäßige 
Arbeiten  überall  die  gleichen  Merkmale  an  sich  tragen  müssen.  Denn  die 
Praktiken  des  Bandwerkes  sind  keineswegs  an  allen  Orten  die  gleichen, 
auch  heute  noch  nicht,  geschweige  denn  in  früheren  Zeiten,  wo  die  größere 
Abgeschlossenheit  unterscheidend  wirkte.  Ohne  solche  Unterschiede  würde 
eine  Geschichte  des  sogenaimten  Kimsthandwerkes  geradezu  unmCglich  sein. 
Mindestens  aber  auf  der  gleichen  Stufe,  ja  noch  eine  8tufe  höher  steht  die 
Arbeit  der  beiden  thessaliscben  Relief^:  nach  der  noch  vor  kurzem  in  Süd- 
deutschland ttblicben  Redeweise  würden  wir  sie  etwa  „bürgerlichen  Bild- 
hauern" beilegen,  Im  Gegensatz  zu  „akademischen  Künstlern",  die  auf  eine 
persönliche  Eigenart,  ein  besonderes  persönliches  Verdienst  mit  Recht  oder 
mit  Unrecht  Anspruch  erheben.  Wo  es  sich,  wie  in  dem  vorliegenden  Falle, 
nicht  um  eine  solche  individuelle  Eigenart  handelt,  sondern  um  die  allgemeine 
Eigentümlichkeit  einer  gewissen  Knnstübung,  wie  sie  sich  innerhalb  engerer 
oder  weiterer  örtlicher  oder  zeitlicher  Grenzen  ausbildet,  da  sind  solche  Ar- 
beiten des  künstlerischen  Tagesbedarfs  oft  lehrreicher  als  vorzügliche  Einzel- 
werke, bei  denen  von  dem  allgemeinen  Charakter  erst  das  besondere,  individuelle 
Verdienst  in  Abzug  gebracht  werden  muß.  Unter  solchen  Gesichtspunkten  haben 
also  die  thessalischen  Stelen  als  vollgültige  Zeugnisse  für  die  Kunstsprache 
ihrer  Heimat  zu  gelten,  und  wir  werden  um  so  mehr  berechtigt  sein,  sie  als 
solche  in  Anspruch  zu  nehmen,  wenn  sich  zeigen  wird,  daß  sie  in  demselben 
Uaße,  als  sie  sich  von  Arbeiten  des  eigentlichen  Hellas  entfernen,  sich  in 
ihrer  ganten  Erscheinung  den  Arbeiten  anderer  nordgriechisi^n  Provinzen  an- 
nahem, ja  die  gleichen  Züge  einer  und  derselben  Familienphysiognomie  tragen. 
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Auf  diese  Zflge,  welche  den  Werken  der  nordgriecbischen  Kunst  ge- 
meinsam sind,  habe  ich  schon  früher  in  einem  Aufsatze  Ober  P&ionios  und 
die  aordgriechische  Kunst  bingewiesen  [oben  S.  181  f.];  und  wenn  meine 
Darlegungen  fast  nur  einem  ungläubigen  Aohsehucken  begegnet  sind ,  so 
sind  sie  damit  noch  in  keiner  Weise  widerlegt.  Vielmehr  darf  ich  wohl  be- 
haupten, daB  sich  noch  niemand  die  Mühe  gegehen,  meine  GrQnde  eingehend 
zu  prQfen,  oder  auch  nur  fQr  nötig  erachtet  hat,  sich  in  den  Besitz  der 
Hilfsmittel  zu  setzen,  die  für  eine  solche  Prüfung  erforderlich  sind.  Es 
möchte  daher  nicht  überflüssig  sein,  bei  Gelegenheit  der  Besprechung  der 
neuentdeckten  Stelen  die  Aufmerksamkeit  nochmals  auf  die  ganze  Pr^e  zu 
lenken  und  einiges  Material,  welches  allerdings  schon  hie  und  da  durch 
Abgüsse  verhreitet  ist,  durch  Abbildungen  noch  weiteren  Kreisen  zugänglich 
zu  machen. 

Schon  Boissevain  hat  darauf  hingewiesen,  daß  besonders  die  weibliche 
Gestalt  der  thessalischen  Stele  in  der  ganzen  Behondlnngs weise  und  in  ihrer 
stilistischen  Eigentümlichkeit  sofort  an  das  bekannte  pharsalische  Belief  der 
zwei  mit  der  Betrachtung  von  Blumen  beschüftigten  Mädchen  erinnere. 
Wir  dürfen  dabei  gern  einräumen,  dafi  der  Künstler  dieses  letzteren  eine 
feiner  organisiert«  Natur  war,  daB  er  nicht  nur  in  der  Anordnung  des 
Haars  und  der  dasselbe  schmückenden  Binden  einen  feineren  Geschmack 
offenbart,  sondern  daB  er  es  auch  verstanden  bat,  durch  die  Gesamtauf- 
fassung der  beides  Mädchen,  die  Neigung  der  Köpfe,  die  Haltung  der  Hände 
bei  dem  Beschauer  eine  gewisse  poetische  Stimmung  hervorzurufen.  Dennoch 
konnte  ich  nicht  umbin,  bei  der  früheren  Besprechung  an  diesen  Figuren  in 
formaler  Beziehung  nicht  geringere  Mängel  hervorzuheben,  als  sich  jetxt  an 
den  Stelen  von  Larissa  zeigen;  und  wenn  z.  B.  die  Augen  mehr  eingeschnitten 
als  modelliert  sind,  so  steht  in  dieser  Beziehung  das  Relief  von  Pharsalos 
sogar  hinter  denen  von  Larissa  zurück.  Gerade  hierin  tritt  uns  das  Wesen 
dieser  ganzen  Knnstübung  als  eine  auffallige  üngleichartigkeit  und  Un- 
siuberheit  entgegen.  Man  arbeitet  auf  der  Grundlage  einer  längeren  prak- 
tischen Kunsttätigkeit,  die  eine  fortschreitende  Entwickelung  nicht  ausschließt, 
aber  für  sich  allein  noch  nicht  ein  bestimmtes  und  bewußtes  Verständnis 
der  Form  vermittelt:  alles  beruht  auf  dem  richtigen  Blicke,  auf  der  mehr 
oder  weniger  scharfen  Beobachtung  der  Erscheinungen  der  Außenwelt 

Einem  ähnlichen  Verhältnis  wie  zwischen  den  eben  besprochenen  Reliefs 
begegnen  wir  nochmals  zwischen  der  Jünglingsstele  von  Larissa  und  einer 
durch  Gipsabdrücke  bekannten  ReliefBgur  eines  jugendlichen  Kriegers,  die 
nach  der  Angabe  von  S.  Reinach  nicht  aus  Saloniki,  sondern  aus  Pella  in 
Makedonien  über  Saloniki  in  das  Mnsenm  von  Konstau tinopel  versetzt 
worden  ist.  Sie  erscheint  jetzt  auf  Taf.  TV  [Abb.  19]  nach  einem  Gips- 
abguB  in  getreuer  Kachbildung,  in  der  nur  das  äache  Relief  etwas  rund- 
licher wirkt  als  im  Original.  Über  die  stilistischen  EigentUmlichkeiteu  im 
einzelnen  kann  ich  hier  nur  wiederholen,  was  ich  bereits  in  meinem  Auf- 
satze über  die  nordgriechische  Kunst  [S.  194]  ausgesprochen  habe.  Es 
wurde  dort  hervorgehoben,  wie  trotz  der  flachen  Behandlung  des  Reliefs  in 
der  vollen  und  breiten  Anlage  sich  ein  maierisches  Element  nicht  verkennen 
lasse.  „Auch  hier  geht  der  Künstler  weniger  von  der  Abstraktion  des 
strengen  Reliefstils  aus,  als  von  der  Darstellung  der  Figur  auf  der  Fläche. 
Trotz  der  Profilstellung  des  Kopfes  und  der  Beine  erscheint  der  KOrper  fast 
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in  der  Vorderanaicht,  in  breiten,  möglichst  iiDTerkflrzteii  Flachen.  In  der 
Ansfllhruiig  aber  begegoen  wir  wiederum  dem  Mangel  schulmä&iger  Dnrch- 
flUming  nnd  Durcharbeitung  der  Form.  Die  Beine  sind  offenbar  za  kurz 
and  ZQ  schwer  geraten,  und  dieser  Eindruck  wird  noch  dadurch  verstärkt, 
dafi  Oberhaupt  die  einzelnen  Formen  ohne  Schärfe  und  Pi^iaion  in  der 
Zeichnung  und  in  weicher,  flacher  und  oberflächlicher  Modellierung  wieder- 
gegeben sind.  Fast  nachlässig  muß  die  Behandlung  der  Chlamys  genannt 
werden,  und  nicht  einmal  in  der  ftuSeren  Umrahmung  des  Ganzen  ist  Begel- 
mKBigkeit  erstrebt.  Und  doch  entbehrt  wiederum  das  Ganze  des  Reizes 
nicht.  Wie  in  der  Stellung  und  Haltung  der  Gestalt  ungezwungene  Freiheit 
taeiTScbt,  so  erscheint  auch  die  ganze  Arbeit  mühe-  und  anspruchslos  und 
lafit  uns  eben  dadurch  strengere  Ansprüche  an  die  Durchbildung  des  ein- 
zelnen vergessen  nnd  an  der  Gesamt  Wirkung  ein  Genüge  finden."  —  Daß 
dieser  Gestalt  gegenüber  die  der  Stele  von  Larissa  eine  minder  entwickelte 


SK.  Tono  >ui  TluuiUto.    P«l.    (Mllt  d.  Athnn.  Imt ) 

Kanststnie  vertritt,  bedarf  keines  Beweises.  Namentlich  hat  der  Künstler 
die  noch  archaische  Stellung  der  Beine  nicht  mit  der  Wendung  des 
Oberkörpers  nnd  des  Kopfes  zu  vermitteln  gewußt.  Doch  liegt  darin  keines- 
wegs ein  fundamentaler  Gegensatz;  vielmehr  ist  das  Grundprinzip:  von  der 
Sufteren  Erscheinung  aiiszugehen,  das  gleiche,  nur  daß  hier  noch  den  Cha- 
rakter einer  gewissen  Unbehilflichkeit  und  Ungeschickhchkeit  trägt,  was  uns 
an  dem  Krieger  von  Pella  als  nirgends  mehr  gebundene  Unbefangenheit 
entgegentritt.  Unwillkürlich  —  und  auch  das  ist  charakteristisch  —  über- 
tragen vnr  auf  die  dargestellten  Persönlichkeiten,  was  doch  eigentlich  nur 
von  der  künstlerischen  Eigentümlichkeit  gilt.  Wir  haben  die  Empfindung, 
daß  wir  es  nicht  sowohl  mit  künstlerischen  Persönlichkeiten,  d.  h,  mit  Ge- 
stalten zu  tun  haben,  die  erst  durch  den  Geist  des  Künstlers  ihr  besonderes 
Gepräge  erhalten  haben,  als  mit  Abbildern  von  Personen,  die  einfach  aus 
der  Wirklichkeit  in  den  Stein  Übertragen  sind. 

Bisher  waren  von  Skulpturen  nordgriechischer  Herkunft  nur  Arbeiten 
in  Relief  bekannt.  Doch  ist  uns  wenigstens  ein  statuarisches  Fragment  er- 
halten, ein  archaischer  Torso,  der  aus  der  thessalischen  Landschaft  Ma^esia 
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in  das  NationalmuseDm  von  Pest  verscblagen  worden  Ist.  Wie  es  scheint, 
gehört  er  einer  jener  Jünglingsgestal teo  an,  deren  Beziehung,  sei  es  auf  den 
Gott  Apollo,  sei  es  auf  einen  Sterblichen,  auch  in  den  besser  erhaltenen 
Exemplaren  meist  streitig  bleiben  wird.  Sicherer  Ifiltt  sich  über  den  stilisti- 
schen Charakter  urteilen,  wie  er  in  den  drei  verschiedenen  Ansichten  auf 
Taf.  V  [Abb.  2äJ  mit  hinlänglicber  Deutlichkeit  zutage  tritt.  Gerade  durch  die 
Verstümmelung  verrat  sich  der  Mangel  inneren  Verständnisses  in  der  hand- 
greiflichsten Weise,  Von  dem  Bau  des  Knochengerüstes,  das  fBr  statuarische 
Behandlung  noch  weit  mehr  als  für  ein  Retief  die  Grundlage  bilden  muB, 
bat  der  Künstler  auch  nicht  einen  oberflScblicben  Begriff.  Die  Seiten  des 
Körpers  unter  den  weggebrochenen  Armen  bilden  platte  Flächen,  die  mit 
der  Vorder-  und  Bückseite  fast  rechtwinkelig  zusammenstoBen,  ohne  jedoch 
mit  den  „Quadraten"  peloponnesischer  Bildungen  das  mindeste  zu  tun  zu 
haben.  So  entbehrt  der  Brustkorb  durchaus  der  natürlichen  Bundung,  ja 
erscheint  fast  verschoben,  und  von  seinen  Begrenzungen  an  der  Vorderseite 
fehlt  fast  jede  Andeutung.  Die  Angabe  der  Scholterbl&tter  auf  dem  Bücken 
ist  nicht  mehr  als  ein  kindlicher  Versuch.  Ebensowenig  gewinnen  wir  von 
der  Muskulatur  einen  aacb  nur  annähernd  klaren  Begriff;  von  feineren 
GUederongen  ganz  abgesehen,  tritt  uns  nicht  einmal  die  in  der  Natur  so 
.  dentticb  vorgezeichnete  Anlage  der  großen  Brustmuskeln  mit  einiger  Be- 
stimmtheit entgegen.  Na«h  diesen  Seiten  finden  wir  schon  in  einem  Werke 
wie  dem  Apollo  von  Tenea  ein  besseres  Verständnis.  Fehlt  hier  auch  noch 
viel  an  einer  harmonischen  Ausgleichung  der  Teile  und  Massen,  so  zeigt 
doch  der  Körper  im  ganzen  eine  natürliche  Rundang  und  eine,  wenn  auch 
etwas  zu  starke  Einziehung  über  den  Hüften;  die  B^enzung  des  Brust- 
korbes ist  schwach,  aber  doch  erkennbar  angedeutet;  tlber  ihm  lagern  die 
Brustmuskeln  in  großen  Massen,  und  auf  dem  Rücken  ist  das  Verhältnis 
von  Wirbelsäule,  Schulterblatt  und  Muskulatur  im  ganzen  mit  richtigem 
Blicke  erkannt  und  wiedergegeben,  und  doch  werden  wir  den  Totso  von 
Magnesia  nach  seiner  ganzen  Äußeren  Erscheinung  nicht  in  eine  ältere, 
sondern  in  eine  jüngere  Zeit  als  den  Apollo  von  Tenea  verweisen  müssen. 
In  der  ganzen  Fügung  der  Teile  zeigt  sich  weit  weniger  Strenge  und 
Gebundenheit.  Besonders  aber  in  der  Behandlung  der  OberfiAche  spricht 
sich  ein  vorgeschritteneres  Kunstgefühl  aus:  nicht  etwa,  daß  der  Künstler 
die  Haut  in  ihrer  besonderen  Eigentümlichkeit  naturalistisch  wiedergegeben 
hätte;  er  zeigt  sie  uns  als  die  äußere  Umhüllung,  welche  das  innere  Wesen 
der  Formen  mehr  verdeckt  als  hervorhebt,  welche  scharfe  Übergänge  ver- 
mittelt und  ausgleicht  und  dadurch  der  Oberfläche  den  Schein  der  Wahrheit 
verleiht.  Freilich  nur  den  Schein:  denn  der  allgemeine  Eindruck  der  Weich- 
heit und  Natürlichkeit  vermag  uns  doch  nicht  Über  die  inneren  Mängel 
hinwegsehen  zu  lassen.  Gerade  in  diesem  zwiesi^tigen  Charakter  aber 
begegnet  sich  wieder  das  statuarische  Fragment  mit  den  Reliefs  nord- 
griechischer  Herkunft:  hier  wie  dort  der  Mangel  sobulmäßigen  Studiums 
und  bewußter  Stilisierung,  dafür  aber  ein  anbefangener  Sinn  für  die  mehr 
malerische  als  plastische  Außenseite  der  Dinge.  Die  letztere  Eigenschaft 
mag  gerade  Für  ein  plastisches  Werk  von  minder  hoher  Bedeutung  sein; 
aber  sie  bildet  ein  Element,  ohne  dessen  Betätigung  anch  jene  strengen 
Eigenschaften  die  höchsten  Ziele  zu  erreichen  schwerlich  genügt  haben 
würden. 
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Zu  den  bisher  betnuhteteo  Ifonumeateu  füg«  ich  auf  Taf.  VI  [Abb.  26] 
noch  eiue  Abbildung  eines  M&rmorkopfes  etwas  unt«r  Lebensgröße  (ca.  0,20  m 
hoch),  der  in  den  letzten  Jahren  ffir  das  Berliner  Ifnseum  in  Triest  er- 
worben worden  ist,  ohne  daB  Über  seine  Herkuoft  etwas  Näheres  bekannt 
geworden  wElre.  Leider  ist  er  durch  das  Fehlen  der  Nase  stark  entstellt, 
so  dafi  sich  wohl  über  den  allgemeinen  Charakter  der  Form,  nicht  aber 
aber  den  besonderen  Ausdruck  des  Gesichtes  urteilen  Ußt.  Als  mir  der- 
selbe zuerst  gezeigt  wurde,  SuSerte  ich,  daß  mir  keine  Skulptur  erinnerlich 
sei,  die  ihm  näher  verwandt  wftre,  als  der  JUnglingskopf  eines  Reliefs  aus 
Abdera,  der  deshalb  zur  Vergleichung  auf  Taf.  VI  |Abb.  17]  neu  abgebildet  ist. 
Qanz  dasselbe,  wurde  mir  erwidert,  sei  von  R.  SchOne  bemerkt  worden,  der 
den  Kopf  in  Athen  gezeichnet  und  in  seinen  „Griechischen  Reliefs"  (29,  Vi'A) 
zuerst  publiziert  hatte.  Ich  glaube,  daQ  ein  solches  spontanes  Zusammen- 
treffen zweier  völlig  voneinander  unabhängiger  Urteile  einen  gewissen  Grad 


ii.   Mninarkopr    Ilerlln,  Muionni.    (MitL  c1.  Athen.  In».) 

wissenscbattl icher  Beweiskraft  bat  Es  zeigt,  daß  in  beiden  Arbeiten  eine 
bestimmte,  im  wesentlichen  übereinstimmende  küii .stierische  Sprache  gesprochen 
wird,  die  auf  den  Beschauer  eine  unmittelbare  Wirkung  ausübt.  Indivi- 
duelle Verschiedenheiten  werden  dadurch  nicht  ausgeschlossen.  So  möchten 
aicli  die  eingeschnittenen  Augen  des  Reliefs  zu  den  etwas  hervorijuellcnden 
des  Kopfes  ungefähr  so  verhalten,  wie  die  Augen  im  Belief  von  Pharsalos 
zu  denen  in  der  Fr&nenstele  von  Larissa.  Größer  ist  die  Verwandtschaft 
in  den  Formen,  oder  richtiger  in  der  Bebandluiig  der  Oberfläche  des  Ge- 
sichtes, für  welche  man  die  sonst  nur  für  die  Malerei  gebräucliliche  Be- 
zeichnung als  „Karnation*'  anwenden  möchte.  Ganz  überraschend  endlich 
ist  die  Obereinstimmung  im  Charakter  des  Haares,  indem  in  beiden  Arbeiten 
ein  gewisser  Gegensatz  zwischen  dem  Archaischen  in  der  Anlage  und  dem 
Weichen  und  Fastosen  in  der  Ausfülirung  auf  völlig  gleiche  Weise  gelöst 
ist.  —  Es  soll  hier  nicht  verschwiegen  werileu,  daß  von  anderer  Seit«  ver- 
sucht worden  ist,  das  Fragment  von  Abdera  mit  einem  Werk  attischer  Kunst 
zusammenzustellen,  dem  (von  E.  Curtius  in  den  Abb.  d.  berl.  Akad.  1H7;-)  S.  1U2 
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publiziertes)  Fragmente  der  Stele  eines  DistoBwerfers  [Br.-Br.  467*'],  wenn 
auch  unter  der  Beschränkung,  daß  der  streng  archaische  Charakter  des  letz- 
teren in  dem  Kopfe  von  Abdera  sebr  bedeutend  gemildert  sei  (E.  Pottjer 
im  Bull,  de  corr.  hellen.  IV  8.  256).  Mir  scheint  vielmehr,  daß  die  beiden 
Werke  nach  ihrem  innersten  Wesen  im  entschiedensten  Gegensatz  stehen. 
Allerdings  finden  wir  auch  in  dem  athenischen  Eopfe  nicht  die  Schulung 
und  Stilisierang,  welche  peloponnesischen  Werken  eigentümlich  sind,  dafllr 
aber  Leben  und  Empfindung,  die  in  vollen  Formen  von  innen  nach  aoBen 
drängen,  wahrend  in  dem  Kopfe  von  Abdera,  und  ähnlich  wie  in  diesem 
auch  iu  dem  des  Berliner  Museums  die  Weichheit  der  Oberfläche  das  innere 
Wesen  der  Form  viel  mehr  verhüllt  als  erkennen  läßt. 

Ich  habe  in  den  vorstehenden  Erörterungen  die  Skulpturen  des  Zens- 
tempels  zu  Olympia  ganz  unberührt  gelassen,  und  will  auch  jetzt  nicht  auf 
dieselben  eingehen.  Vielleicht  war  es  Oberhaupt  zu  früh,  daQ  ich  sie  als- 
bald nach  ihrer  Entdeckung  als  nordgriechisch  in  Anspruch  nahm.  Man 
war  allgemein  überrascht  über  das  viele  Fremdartige,  was  sie  darboten,  und 
nun  sollte  diese  Überraschung  gelöst  werden  durch  eine  zweite  Überraschung, 
durch  die  „Hypothese"  einer  nordgriechischen  Kunst,  von  der  niemand  bis- 
her etwas  geahnt  hatte.  Das  war  vielleicht  zu  viel  auf  einmal  und  verstieß 
zu  stark  gegen  die  bisher  gehegten  Ansichten  und  Traditionen.  Indessen 
darf  ich  wohl  bei  dieser  Gelegenheit  nochmals  betonen,  daß  sich  meine  An- 
sicht über  die  nordgriechische  Kunst  gebildet  hatte  unabhängig  von  den 
neueren  Entdeckungen  in  Olympia,  und  daß  sie  bereits  genau  so  formuliert 
vorlag,  wie  sie  1676  publiziert  wurde,  noch  ehe  die  Ausgrabungen  Ober- 
haupt begonnen  hatten.  Absichtlich  sprach  ich  von  nordgriechischer  Kunst, 
nicht  von  nordgriechischer  Schule,  indem  wir  mit  dieser  Bezeiclmang  den 
Begriff  schulmäBiger  Durchbildung  zu  verbinden  pflegen,  aus  welcher  sich 
unter  dem  maßgebenden  Einflüsse  bedentender  Persönlichkeiten  ein  scharf 
ausgeprägter  Stil  entwickelt.  Die  nordgriecbiscbe  Kunst  bildet  zu  solcher 
Schul mäBigkeit  den  bestimmtesten  Gegensatz:  sie  ist  eine  Kunstübnng,  wie 
sie  sich  aus  längerer  praktischer  Tätigkeit  entwickelt.  Wie  bei  einem 
Volksdialekt  im  Gegensatz  zu  einer  theoretisch  durchgebildeten  Schriftsprache 
vermissen  wir  wohl  im  einzelnen  die  strenge  stilistische  Konsequenz.  Aber 
in  dem  scheinbar  Schwankenden  und  Ungleichartigen,  in  dem  laxen  Cha- 
rakter der  Form  erkennen  wir  doch  das  Gemeinsame  der  Mundart,  das 
sich  mehr  in  einem  Gemeinsamen  des  allgemeinen  Empfindens,  als  des  be- 
sondern  Wissens  und  Könnens  äußert.  —  Allerdings  ist  wohl  auch  von  be- 
freundeter Seite  die  Fr^e  an  mich  gerichtet  worden,  woher  denn  diese 
besondere  künstlerische  Mundart  Nordgriechenlands  eigentlich  stamme,  da 
doch  gegen  ein  sozusagen  autochthones  Auftreten  die  erheblichsten  Be- 
denken erhoben  werden  mußten.  Die  Antwort  ist  in  meinem  Aufsatz  über 
Paionios  [S.  190]  wenigstens  angedeutet,  indem  dori  kurz  auf  den  Zusam- 
menhang mit  Asien  hingewiesen  wurde.  Es  handelt  sich  hier  um  die  all- 
gemeinste Gruppierung  der  gesamten  archaischen  Kunst,  insbesondere  der 
Plastik,  die  keineswegs  als  eine  einheitliche  Entwickelung  verstanden  werden 
kann.  Während  die  Plastik  im  eigentlichen  Hellas  von  selbständigen  An- 
fängen, welche  indessen  fremde  Anregungen  oder  Einwirkungen  keines- 
w^s  ausschließen,  sieh  durch  eigene  Kraft  und  Arbeit  weiter  entwickelt, 
lehnt   sie   sich  an   der  kleinasiatischen  Küste  und    auf  dem   dazu  gehörigen 
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Inselgebiete  mehr  oder  weniger  an  eine  altadatische  Kunstübung  an.  Vor 
der  unrüchfiigen  Derbheit  und  Unbeholfenheit  eines  Apollo  von  Orchomeuos 
oder  Thera  haben  Arbeiten,  wie  die  milesischen  Statuen,  die  Reliels  vod 
Absos  und  Xanthos  eine  gewisse  Routine  voiaus,  welche  der  Arbeit  Aen 
Charakter  der  Herbigkeit  und  HKrte  benimmt;  ja  selbst  die  in  neuester  Zeit 
entdeckten  Skulpturen  von  Samos  und  Delos  bewegen  sich  bereits  in  der- 
selben Bichtnng.  In  der  zweiten  Hälfte  der  Periode  des  Archaismus  wird 
Kleinasien  durch  die  politischen  Verhältnisse  mehr  in  den  Hintergrund  ge- 
drSngt,  Aber  die  dortige  Knnatweise  erlischt  nicht,  sondern  sie  findet  ihre 
Fortsetzung  in  Nordgriechenland,  dessen  kulturhistorische  Beziehungen  in 
der  Zeit  vor  den  Perserkriegen  mehr  nach  Osten  als  nach  Sflden,  mehr  nach 
Kleinasien  als  nach  Hellas  zu  weisen  scheinen. 

Wenn  diese  fundamentalen  Oegensatze  bisher  nirgends  richtig  gewfir- 
digt  worden  sind,  so  liegt  der  Grund  zum  groBen  Teil  in  der  ungenügenden 
Art,  in  welcher  das  Studium  der  Plastik  noch  immer  getrieben  zu  werden 
pflegt.  Es  darf  ja  wohl  auch  darüber  einmal  ein  Wort  gesagt  werden, 
wenn  es  sich  dabei  auch  am  Dinge  handelt,  die  eigentlich  selbstverständ- 
lich sein  sollten.  Es  wird  allgemein  zugestanden,  daß  das  tiefere  Ver- 
ständnis eines  Kunstwerkes  nur  durch  vergleichendes  Studium  erreicht 
werden  kann.  Aber  man  pflegt  die  Schwierigkeiten  dieses  Studiums  nament- 
lich insofern  zu  unterschätzen,  als  man  der  Zuverlässigkeit  des  eigenen 
Auges  ein  viel  zu  großes  Vertrauen  schenkt  und  den  Eindruck  eines  Mo- 
numentes mit  hinlänglicher  Schärfe  im  Gedächtnis  festhalten  zu  können  ver- 
meint, wenn  man  es  einige  Male  mit  Aufmerksamkeit  betrachtet  hat.  Und 
doch  tritt  die  Schwäche  des  Auges  als  des  Vermittelungsinstrumentes  für 
das  innere  Verständnis  sofort  hervor,  wo  zwei  miteinander  zu  vergleichende 
Gegenstände  mit  einem  Blicke  übersehen  werden  können;  sie  steigert  sich, 
je  mehr  die  einzelnen  Beobachtungen  durch  einen  lüumlichen  oder  i^eitlichen 
Zwischenraum  getrennt  sind:  mit  jedem  Schritt,  mit  jeder  Sekunde  ver- 
flüchtigt sich  ein  Teil  unserer  Beobachtungen.  Erst  bei  engster  räumlicher 
Vereinigung  eines  möglichst  reichen  Beobachtungsmaterials  sammeln  sich 
die  einzelnen  Eindrücke  zu  hinlänglicher  Stärke,  um  uns  überall  das  We- 
sentliche, sei  es  in  der  Übereinstimmung,  sei  es  in  der  Verschiedenheit  des 
künstlerischen  Charakters  erkennen  und  dauernd  festhalten  zu  lassen.  Ich 
darf  mich  hier  auf  meine  eigenen  Erfahrungen  berufen.  Erst  als  an  mich 
die  äofiere  Nötigung  herangetreten  war,  die  Masse  von  Abgüssen  archaischer 
Bildwerke  in  wenig  günstigen  Räumlichkeiten  unterzubringen,  und  als,  um 
dem  Bedürfnisse  einer  gewissen  Gliederung  za  genügen,  die  Werke  klein- 
asiatiscber  Herkunft,  dann  die  dem  Boden  des  eigentlichen  Hellas  und  end- 
lich die  den  Provinzen  Nordgriechenlands  entstammenden  in  drei  Gruppen 
vereinigt,  und  diese  wieder  in  unmittelbarer  Nähe  nebeneinander  aufgestellt 
waren,  traten  aus  dieser  lokalen  Gruppierung  zu  meiner  eigenen  Über- 
raschung auch  die  künstlerischen  Verwandtschaften  und  Gegensätze  mir  in 
so  anschaulicher  Weise  entgegen,  daß  sich  mir  daraus  die  obenerwähnten 
drei  Hauptgliedemngen  der  archaischen  Kunst  als  einer  hellenischen,  einer 
kleinasiatischen  und  einer  dieser  als  Fortsetzung  dienenden  nordgrieehisclien 
wie  selbstverständlich  ergaben. 

Wenn  nun  ein  so  feiner  Kenner  wie  C.  T.  Newton,  mit  dem  in  so 
vielen  Anschauungen  übereinzustimmen  mir  zur  besoudei-en  Genngtuung  ge- 
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reicht,  meine  Ansicht  von  dem  nordgriechischen  Charakter  der  olympischen 
Giebelstatuea  dadurch  abweisen  zu  können  glaubt,  dafl  er  die  Existenz  einer 
noi-dgriechischen  Kunst  überhaupt  als  eine  petitio  prineipii  bezeichnet  (£ssa.vs 
on  archaeot.  S.  363),  so  vermag  ich  mir  dieses  Urteil  nur  dadurch  zu 
erklären,  daß  ihm  die  uns  erhaltenen  nordgriecbischen  Arbeiten  nur  teil- 
weise aus  eigener  Anschauung  und  außerdem  in  solcher  Vereinzelung  be- 
kannt geworden  sind,  daß  die  zu  flüchtigen  Kindrücke  sich  nicht  zu  einem 
Gesamtbilde  au  vereinigen  vermochten.  Mag  ich  nun  das  Wesen  dieser  be- 
sonderen Kunst  im  einzelnen  richtig  erkannt  haben  oder  nicht,  so  hofife  ich 
doch  durch  die  erneute  Besprechung  des  in  so  erfreulieber  Weise  vermehrten 
Materials  wenigstens  den  Nachweis  geliefert  zu  haben,  daU  die  Existenz  einer 
nordgriechischen  Kunst  eine  Tatsache  ist:  eine  Tatsache,  von  der  sich  ein 
jeder  wenigstens  an  einem  Orte,  nämlich  hier  in  München,  wo  die  GipsabgOssu 
zu  einer  Gruppe  eng  vereinigt 
sind,  durch  den  Augenschein 
überzeugen  kann. 


Der  vorstehende  Artikel 
war  noch  nicht  ganz  abge- 
schlossen, als  mir  bereits  von 
Athen  aus  eine  neue  Bereiche- 
rung des  Materials  der  nord- 
griechischen  Kunst  zukam:  der 
Papierabdruck  eines  last  le- 
bensgroßen Kopfes  iu  Flach- 
relief. Die  Dicke  mehrerer 
Papierl^en  und  veischiedeue 
ZuOtlligkeiten  auf  der  Ober- 
Hüche  erschwerten  allerdings 
das  Verständnis  der  Formen, 
und  nur  ein  äußerst  erfahrener 
n.  K*net  In  j,Mt..».   (Miti.  .1  Aii.e.i  In«,)  Künstler  würde  imstande  ge- 

wesen sein,  nach  dieser  Vor- 
lage eine  nur  einigermaßen  genUgcndo  Zeichnung  anzufertigen.  Es  gelang 
jedoch,  ans  dem  Abdruck  einen  GipsabguÜ  zu  nehmen,  mit  dessen  Hilfe  die 
Tafel  VII  [Abb.  27]  in  Lichtdruck  hergestellt  werden  konnte.  Einige  kleine 
Faltungen  des  Papieres  wird  man  leicht  übersehen;  sonst  dürfte  nur  durch 
eine  Knickung  des  Abdrucks  nach  iimen  gerade  vor  dem  vorderen  Umrisse 
des  Flügels,  dem  eine  andere  nach  außen  hinter  Ohr  und  Flügel  entspricht, 
die  Flüche  zwischen  Ohr  und  Auge  etwas  tiefer  liegend  erscheinen,  als  es 
im  Original  der  Fall  sein  mag. 

Zunächst  mügf-n  bier  einige  Angaben  Lollings  über  die  äuBere  Be- 
schaffenheit, Fundoii;  u.  a.  folgen:  „Der  Reliefkopf  des  Hermes,  an  welchem 
im  Papierabdruck  Jas  reifenartige  Band,  das  uuter  dem  Flügel  hintSuft, 
nicht  so  scharf  hervortritt  wie  am  Original,  bildet  ein  Gegenstück  zu  einem 
verstümmelten  Medusenkopf  mit  Sc hlangenb aisband  in  entsprechenden  Pro- 
portionen. Beide  Kfipfe  finden  sich  als  Schmuck  je  eines  vertieften  Feldes 
einer    Ka-ssetten platte    angebracht;    ihre    Konturen    berühren    nirgends    den 
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Band  des  viereckigen  Feldes.  Nur  zwei  vertiefte  Felder  sind  auf  der  weiSeo 
Harmorplatte  entbalten ,  und  es  läßt  sich  nicht  gan?.  sicher  eotscheiden,  ob 
noch  mehr  Felder  vorhanden  waren.  Auf  dem  flachen  Kande  des  erhaltenen 
Stücks  (Unterseite)  ist  an  der  Langseite  eine  Efeuranke  in  sehr  flaobem 
Relief  dargestellt  Ich  nehme  an,  daß  nur  zwei  Kassettenfclder  vorhanden 
waren  und  die  Platte  nur  Überdachung  eines  Grabmonumentes  in  Form  einer 
Aedicula  gedient  bat.  Die  Platte  befand  sich  früher  auf  dem  großen  tür- 
kischen Friedhofe  südlich  von  Larissa  und  ist  jetzt  in  die  kleine  erst  kürz- 
lich entstandene  Antikensanunlung  dieser  Stadt  im  offenen  Ho&aum  neben 
dem  großen  im  Bati  begriffenen  Gebäude  in  der  Nähe  der  Hauptkaseme 
gebracht,  welches  zu  einem  Gymna^ion  oder  Didaskaleion  bestimmt  ist." 

Der  künstlensche  Gesamteindruck  deut«t  nicht  auf  ein  hohes  Alter,  und 
namentlich  die  Behandlung  des  Haares  verrät  nirgends  eine  Spur  von  Ar- 
chaismus; nur  die  mandelförmige  Bildung  des  Auges  erinnert  noch  leicht 
an  die  ältere  Zeit.  Auf  eine  genauere  chronologische  Bestimmung  wird 
man  vorläufig  noch  verzichten  müssen,  da  gerade  zur  Zeit  des  Überganges 
zur  vollsten  Freiheit  die  Kunst  auf  den  verschiedenen  Gebieten  Griechen- 
lands nicht  auf  der  gleichen  Hßhe  stand  und  daher  ein  direkter  Schluß  von 
dem  Werke  einer  Provinz  auf  das  einer  andern  nicht  gestattet  ist. 

Die  Behandlung  ist  der  architektonischen  Bestimmung  entsprechend 
dekorativ  und  wenig  anf  feineres  Detail  eingehend,  eher  flott  and  breit,  ja 
etwas  derb,  ohne  jedoch  roh  zu  sein.  Das  Haar  scheint  nur  leicht  skizziert 
imd  das  breite  Band  in  demselben  zum  Teil  bestimmt,  den  Kangel  feinerer 
Gliederung  einigermaßen  zu  verdecken.  Weniger  gelungen  ist  der  aufrecht 
stehende  Flügel,  der  in  seiner  Form  wie  in  seiner  Anfügung  ein  geringes 
organisches  Verständnis  verrät,  mehr  ein  Versuch  xur  Lösung  als  eine  wirk- 
liche Lösang  eines  allerdings  schwierigen  Problems.  Hiervon  abgesehen 
spricht  sich  in  den  Formen  des  Gesichtes  ein  künstlerischer  Charakter  mit 
hinlänglicher  Bestimmtheit  aus,  um  danaob  die  Arbeit  einer  kunstgescbicht- 
lich  vergleichenden  Prüfung  zu  unterwerfen.  . 

Wie  bei  den  beiden  Stelen  von  Larissa,  so  kann  auch  bei  dem  Kelief- 
kopf  von  einer  Verwandtschaft  mit  peloponnesischer  Kunst  nicht  die  Rede 
sein.  Ebenso  wird  uns  der  Gedanke  an  feineren  Attizismus  fernbleiben. 
Aber  finden  sich  nicht  etwa  Anklänge  an  ältere  attische  Arbeiten?  Äußer- 
lichkeiten wie  die  annähernd  gleiche  Größe  lenkten  meine  Aufmerksamkeit 
auf  eine  für  altattiscbe  Kunst  besonders  charakteristische  Arbeit,  das  schon 
oben  erwähnte  Eelief  der  Stele  eines  D iskos werfe rs;  aber  auch  hier  war  es 
wieder  die  unmitt«lbare  Nebeneinanderstellung,  welche  statt  verwandt!>chaft- 
licher  Anklänge  den  schäristen  Gegensatz  erkennen  ließ.  Denn  wenn  wir 
natürlich  auch  die  archaische  Strenge  und  Knappheit  in  Abzug  bringen 
müssen,  so  werden  wir  dennoch  oder  im  Gegenteil  nur  um  so  mehr  über- 
rascht sein  durch  die  gesunde  Frische  der  Auffassung,  das  von  innen  nach 
außen  quellende  Leben,  das  Verständnis  der  Natur  der  Knochen,  des  Nasen- 
knorpels und  ebenso  der  weichen  Teile.  Und  das  sind  nicht  etwa  individuelle 
Eigenschaften:  sie  finden  sich,  wenn  auch  nicht  so  klar  ausgesprochen,  an  dem 
dorch  Abgüsse  bekannten  alten  Atbenekopfe  I^Bruun-Bruckmann  Taf.  471],  an 
der  Statue  des  Kalbträgers,  der  Sphinx  von  Spata  (Mitt.  IV  5)  [Br.-Br.  66  a]. 
und  namentlich  auch  an  der  Stele  des  Aristion.  Allen  diesen  Arbeiten  gegen- 
über erscheint  der  Kopf  von  Larissa  nicht  als  von  innen  heraus  gewachsen  oder 
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geschaffen,  sondern  wie  ein  Abbild  der  SnBeren  Erscheinung,  etwa  wie 
gegenüber  einem  älteren  Florentiner  ein  Venezianer  ans  dem  Anfang  des 
XVI.  Jahrhunderts.  So  werden  wir  wieder  auf  den  Boden  gewiesen,  dem 
die  Arbeit  entstammt,  WO  uns  ein  solcher  Charakter  nicht  mehr  fremdartig 
berühren  kann.  Ich  unterlasse  es,  auf  die  verschiedenen  Berührungspunkte 
einzugehen,  die  sich  im  Innersten  der  Auffassung  zwischen  dem  Eopfe  von 
Abdera,  der  Stele  aus  Pella,  noch  mehr  dem  Grabsteine  der  Philis  aus 
Thasos  (Ann.  d.  Inst.  1872  Taf.  L  [Abb.  20])  und  dem  Kopfe  aus  Larissa 
nachweisen  ließen,  und  möchte  zunächst  nur  die  Aulinerksanikeit  auf  das 
Belief  der  beiden  Mädchen  von  Pharsaloa  hinlenken,  deren  Köpfe  trotz  ihres 
Archaismus  in  der  Breite  der  Anlage,  sowie  in  der  pastosen  Weichheit 
der  Bebandlnng  geradezu  als  eine  Vorstufe  für  die  Kunst  des  Kopfes  von 
Larissa  betrachtet  werden  können.  Sodann  aber  kann  ich  nicht  umhin, 
schließlich  hier  doch  noch  auf  die  Skulpturen  von  Olympia  zurückzukommen 
und  an  dofi  zu  erinnern,  was  ich  in  den  Sitzungsberichten  der  Münchener 
Akademie  [oben  S.  223]  namentlich  über  die  Köpfe  aus  dem  Ostgiehel  be- 
merkt habe.  Natürlich  soll  bei  dieser  Vergleicbung  nicht  eine  volle  Über- 
einstimmung behauptet  werden,  wie  wir  sie  etwa  bei  Arbeiten  aus  derselben 
Werkstatt  erwarten  dürften.  Unleugbar  scheint  mir  dag^en  die  innere 
Verwandtschaft  des  Gesamtcharakters:  die  Bemerkungen  über  das  VerMltnis 
des  Kopfes  von  Larissa  einerseits  zu  altattischen  Arbeiten,  andererseits  zu 
dem  Belief  von  Fharsalos  schrieb  ich  nieder,  ohne  mich  daran  zu  erinnern, 
daß  ich  bereits  vor  fünf  Jahren  die  gleichen  Gedanken  unt«r  völlig  Über- 
einstimmenden Voraussetzungen  über  die  olympischen  Köpfe  ausgesprochen 
hattp.  Ein  Unterschied  liegt  nur  darin,  daB  das  Relief  von  Pharsalos  älter, 
der  Kopf  von  Larissa  etwas  jünger  sein  mag,  als  die  Köpfe  von  Olympia; 
sowie  femer  darin,  daß  der  tbessalische  Künstler  einen  Gott  darstellen 
wollte,  der  Künstler  in  Olympia  dagegen  Wesen  minder  hoher  Ordnung. 
Freilich  fährte  das  Streben  des  erstcren  nach  einer  gewissen  Idealität  nicht 
sowohl  zu  einer  Veredelung  als  zu  einer  Verallgemeinerung  der  Formen, 
während  der  andere  umgekehrt  vielmehr  den  individuellen  Oharakt«r  in  den 
Formen  aufsuchte.  Neben  dieser  Verschiedenheit  mOcbte  dagegen  wieder 
die  Übereinstimmung  besonders  zu  betonen  sein,  welche  in  dem  Verhältnis 
der  Bildung  des  Mundes  zu  der  Behandlung  des  Auges  hervortritt.  Ich 
hatte  nach  einigen  allgemeinen  Erörterungen  über  dasselbe  im  besonderen 
von  dem  Kopf  der  Mittelfignr  des  Westgiebels  bemerkt:  „Der  fast  üppigen 
physischen  Frische  des  Mundes  entspricht  nicht  eine  gleiche  geistige  Frische 
des  Auges:  allerdings  auch  nicht  eine  durchgeistigte  Stirn;  dodi  würde  einer 
anderen  Bildung  des  Anges  auch  diese  ohne  Zweifel  gefolgt  sein."  Dies  gilt 
mehr  oder  weniger  von  allen  anderen  Köpfen  der  Giebelgruppen,  ganz  ebenso 
aber  auch  von  dem  Beliefkopfe  ans  Larissa,  auf  den  auch  die  weiteren  Worte 
ihre  Anwendung  finden,  daß  hier  „in  der  Bildung  des  Mundes  schon  ein  hoher 
Grad  von  Wahrheit  durch  eine  aufmerksame  Beobachtung  und  Nachahmung  der 
Wirklichkeit  erzielt"  ist,  während  es  dem  Auge  an  denjenigen  Nuancierungen 
des  Ansdruoks  fehlt,  „die  nicht  durch  eine  oberflächliche  Nachbildung  derNatnr, 
sondern  durch  eine  scheinbare  Abweichung  von  derselben  und  eine  auf  den 
Ausdruck  berechnete  Umbildung  oder  Stilisierung  des  Auges  erreicht  werden." 
Daß  anch  in  der  Bildung  der  niedrigen,  etwas  zurückweichenden  Stirn  das 
Verhältnis  das  gleiche  bleibt,  mag  nur  mit  einem  Wort«  erwähnt  werden. 
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Biese  Vergleiehnng  erweist  sich  endlicb  noch  unter  einem  andern  Ge- 
sichtspunkte als  höchst  lehrreich.  Der  Reliefkopf  überragt  nach  dem  künst- 
lerischen  Werte  seiner  Anaffihrung  (von  der  Zeit  natürlich  abgesehen)  gewiß 
nicht  die  beiden  Stelen  von  Larissa,  die  ich  als  Arbeiten  „bürgerlicher  Bild- 
hauer" charakterisierte:  man  kann  sich  durch  den  Gesamtcharakter  sogar 
an  den  Gegensatz  des  sermo  rusticus  zum  urhanus  erinnern  lassen.  Ver- 
gleichen wir  nun  damit  die  olympischen  E8pfe,  so  tritt  in  schlagender 
Weise  hervor,  daß  die  Aosführung  dieser  letzteren  nicht,  wie  man  noch  so 
vielfach  behaupten  hört,  als  das  Werk  untergeordneter  Hilfsarbeiter  be- 
trachtet werden  darf,  sondern  auf  eine  wirkliche  Ktlnstlerhand  hinweist, 
deren  besondere  Eigentümlichkeit  nur  deshalb  verkannt  werden  konnte,  weil 
sie  wesentlich  andere  Ziele  verfolgte,  als  uns  nach  den  bisherigen  An- 
schauungen von  griechischer  Kunst  geläufig  waren. 

So  grofi  indessen  in  der  Ansf&hrung  der  unterschied  zwischen  Künstler 
und  Gewerksmeister  sein  mag,  so  wird  doch  dadurch  die  innere  Einheit  der 
Grundanscbauungen  nicht  aufgehoben,  aus  der  sich  eine  besondere  Sprache 
der  Kunst  gleich  einer  Volkssprache  auf  einem  weit  ausgedehnten  Gebiete 
entwickelt  hat;  und  bei  dem  jetzigen  Stande  unserer  Untersuchungen  werden 
wir  besser  tun,  vorl&ufig  mehr  auf  dieses  Einheitliche  des  Charakters  als 
auf  das  unterscheidende  den  Nachdruck  zu  legen.  Sollte  einmal,  wozu  ja 
jetzt  gegrtlndete  Aussicht  vorhanden  ist,  eine  gröBere  Fälle  von  Uonumenten 
unserer  Anschauung  zng&nglich  werden,  so  mögen  dann  innerhalb  dieser 
Massen  weitere  Gruppierungen  zweiter  und  dritter  Ordnung  möglich  werden. 
Doch  das  darf  der  Zukunft  Oberlassen  bleiben. 


La  naselta  di  Venere  salla  base  del  Giove  Fidiaco.*) 

(1849.) 

II  sig.  oav.  Gerhard  nella  sua  dissertazione  sui  dodici  Dii  della  Grecia 
(tav.  III  2)  offre  ai  dotti  nn  ristauro  di  quella  composizione  rappresentante 
la  nascita  di  Venere  che  secondo  Pausania  Iregiö  la  base  del  Giove  fidiaco 
a  Olympia;  esprimendo  il  voto  che  questo  saggio  divenga  motlvo  ad  altri 
per  tentare  un  ristauro  piü  felice.  I  miei  studi  mi  offirono  materia  di  ac- 
cettare  il  problema,  e  proporrö  perciö  un'  interpretazione  piü  precisa  delle 
parole  di  Faus&nia,  senza  la  quäle  ogni  tentativo  artiatico  riuscirebbe  vano 
ed  imperfetto. 

All'  estremitä  della  composizione  si  corrispondono  indubitatamente  Elio 
e  Selene.  Seguono  dftUa  parte  di  Elio:  Giove  e  Giunone;  dalla  parte  di 
Selene:  Nettuno  ed  Anfitrite.  Secondo  le  parole  di  Pausania  gli  uomini 
stanno  dalla  parte  dei  cavalli,  le  donne  dalla  parte  del  centro-  La  stessa 
posizione  ci  viene  insegnata  dalla  legge  della  simmetria;  e  perciö  l'ordine 
inverso  di  Giunone  e  Giove  nel  disegno  del  Gerhard,  siocome  contrario  a 
queste  due  prove,  non  puö  sussistere.  —  Abbandonando  per  adesso  l'ordine 

*)  Bullettino  dell'  Inatituto  1640,  S.  71— 76. 
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contiüuo  delle  figure,  mi  rivolgo  prima  al  centro,  dove  Venere  emerge  dalle 
oude  del  mare.  Amon  e  Pito  ciascuno  dal  suo  lato,  sono  occapati  a 
festeggiare  il  suo  primo  apparire.  Le  parole  di  PauBania  richiedona,  che 
anche  queate  duo  figure  cambiano  tra  loro  il  posto  nel  disegno.  Abbiamo 
poi,  dalla  parte  di  Elio:  Mercurio  e  Yesta;  dallu  parte  di  Selene:  Apolhoe 
con  Diana.  Avuto  peraltro  riguardo  a  ciö  che  Giove,  Mercurio,  NettuDo, 
cioe  gli  uomini,  sempre  occupatio  il  posto  estemo,  sarä  permesso,  di  inter- 
pretare  pure  iti  qaesto  seuso  le  parole  'AnöliXtav  aiiv  'A^xifuSi.  L'uso  co- 
mune,  di  nominale  ApoUine  innanzi  alla  sorella,  avrä  indotto  Pausania  ad 
essere  un  pö  meno  accurato  nella  deecrizione.  Ora  non  restano  che  Mi- 
nerva ed  Ercole  da  un  lato,  e  Obaris  dall'  altro.  Ma  qui  il  supporre  tra 
cinque  coppie  di  divioitä  una  figara  isolata,  sarebbe  un  fare  offesa  allo 
stesso  parallelismo,  che,  come  ora  abbiamo  veduto,  domina  in  tutta  la  com- 
posizione.  Mentre  io  dunque  era  giä  pronto  ad  aggiungere  alla  Charis  ud 
corrispoodente  dio,  con  mia  grande  sorpresa  vidi,  che  le  stesse  parole  di 
Pausania,  lungi  di  opporsi,  richiedono  aBzi  di  necessit«  un  tale  supple- 
menlo.  Sono  esse:  Zfv;  te  iaxi  xat  "Hqu,  naf)k  Öi  oijtöi'  Xü^iq.  A  chi 
dunque  riferire  il  mascolino  avxov,  se  non  al  nome  di  un  dio  ora  perduto? 
II  marito  di  Cbaris  presso  Omero  e  Vulcano,  e  quindi  io  credo,  che  a 
questo  nume  sara  da  assegnare  il  posto  vacante.  —  Finalmente  rai  sia  per- 
messo  di  ritomare  ancor  una  volta  al  pi-incipio,  cioe  ad  Elio  e  Selene. 
Elio  secondo  le  parole  di  Pansania  e  montato  sopra  quadriga,  Selene  poi 
HiJtov  ilavvovtftt.  E  vero  che  quest«  parole,  come  le  aeguenti  itp'  'fjfuövov, 
Tnnov  öycia&tti  si  usano  ordinariamente  del  montare  a  cavallo.  Prendendo 
peraltro  in  considerazione  le  moltissime  opera  dell'arte,  che  offrono  un  ai- 
mile  contrapposto  di  queste  due  divinitä,  dovremo  essere  propensi  a  dar 
un  senso  alquanto  piti  largo  a  quest' es pressione  di  Pausania,  concedendo 
anche  a  Selene  un  carro,  tirato  non  giä  da  quattro,  ma  secondo  l'analogia 
dei  monnmenti  da  due  cavalli.  Cosi  il  parallelismo  in  tutte  le  sue  partd 
earä   perfetto    e    la    regolaritä    della    composizione   non   lascJa  niente   a  de- 


Sul  Trono  <lei  Giove  di  Fidia  in  Olimpia.*) 

(1851.) 

IVeparando  la  pubblicazione  del  trono  di  Apolline  test«  descritto**),  e 
faccndo  ricerca  dei  confronti,  che  attri.  monumenti  ci  potessero  oiTrire,  cre- 
detti  necessario  di  estendere  i  miei  studj  fino  alle  descrizioni  di  tali  opere 
conservateci  presso  gli  scrittori  antichi.  Tra  queste  occupa  il  primo  posto 
il  trODO  di  Giove  a  OHmpia,  il  quäle  doveva  attnftre  la  mia  attenzione 
tanto  per  esser  opera  rinomatissima  di  Fidia,  qu&nto  per  esser  distesamente 
descritto  da  Pausania.  Vi  si  agginnae  un  altro  motivo.  L'  Instituto  tra  le 
opere  preparate  per  le  sue  pubblicazioni  conserva  da  lungo  tempo  un  rame 


**)  [Annali   ISGl,   8.102—106;   Monumenti  v,   tav.  3S.     In   dieser   Sanunlung 
nicht  abgedruckt.] 
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iaciso  con  disegno  del  fu  baroae  di  Stuckelberf;,  col  quäle  questo  insigoe  dotto 
s'  ingegnö  di  dar  una  ristaurazione  del  detto  troiio,  seu^a,  secondo  il  mio  giu- 
dizio,  riuscire  nel  buo  propoaito.    Conoseendo  peraltro  il  fino  gusto  e  ]a  rara 
pratica  artistica,  che  lo  distinsero  tra  la  piii  gran  parte  degli  arcbcologi,  noD 
mi  pot«va  bastare  di  pronunciare  sempUcemente  il  mio  giudizio,  ma  doveva 
appoggiarlo   studiando   e   rifitudiando    le   naroln   di    Pauaania. 
Cosi    in    fine   t 
ricostrozione   d 
persuasioae  mi 
tanto    benemer 
Per  docid 
(tay.  d'  agg.  c; 
cioB  corrispond 

posto   dall'  ing 
Pidia.    Pausan 
di,  dicendo  ess 
ballanti,  e  piü 
cate  appie  di  ci 
queat'  ultime   i 
si  ritrovano:  si 
lamente   in   mi 
della    trave,    a 
postu    dallo    !: 
piedi  del  tronc 
di    Pansania,   i 
una   tale   difiei 
delle  due  e  de 
devono    farcele 
dere    bn    loro 
eguall  ad  im 
dipresso.   Le 
qnattrosape- 
riori  poi  sono 
dispoBte    80- 
pra  tre  quar- 
ti   della   cir- 


circolare  del  ^  ^„^  ^^  phidi«i«h.,,  Ze«.  .«  oijmpi..  wi«i.ri.™ioiiu„g.vo»uch  , 

piede,    Mail  Uamn  SlMkolberg.    (Ann^  dBU'lMlitaH).) 

niunero       di 

quattro  ci  richiama  io  mente  i  qnattro  lati  di  questo,  e  non  vi  e  metodo 
piü  naturale  di  disporle,  se  non  una  per  ciascuo  lato,  sia  che  in  guisa  di 
Cariatidi  forniassero  coi  proprü  corpi  il  fusto  del  piede,  a\&  che  vi  si  attac- 
cassero  in  rilievo  alto  e  molto  sporgente.  Per  le  due  inferiori  all'  incontro 
ci  si  ofirono  senza  diffieoltä  i  due  lati  estcrni  del  piede.  Ma  ta\p  ordina- 
mento  delle  Vittorie  porta  molte  ed  importanti  conseguenze  per  la  disposi- 
sione  delle  altre  parti,  che  ora  avremo  ad  esuminare;  in  primo  luogo  le 
quattro   traverse    nuvövtg  che   cougiungeano    tia   loro   i   piedi,    non   poteano 
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occupar  il  poato  loro  aasegnato  dallo  Stackeiberg,  ma  si  doTevsQO  troT&re 
o  Gopra  le  quattro  Vittorie  o  sotto  di  esse,  cioe  in  mezzo  ai  due  ordini 
delle  Viltorie.  Dovevano  poi  esser  traverse,  non  facciate  come  nel  ristauro, 
ovB  leadono  auperHue  le  colonne,  delle  quali  parla  Fausania  come  disposte 
in  mezzo  ai  piedi.  Vi  si  aggiunge  che  depo  1&  mendone  di  esse  Pausania 
Continus:  „non  e  possibite  di  entrare  sotto  il  trono,  ma  vi  sono  iffv/ucta 
(che  per  brevitä  voglio  tradurre:  cancelli)  in  guisa  di  muri,  che  ce  lo  im- 
pediscono".  Ora  questi  cancelH  non  boqo  indicati  affatto  dallo  Stacbelbei^, 
ne  saprei  dovc  metterli  nel  suo  ristnuro.  Nondimeno  essi  devono  foimar 
parte  del  trono,  propriamente  detto,  giacohi  Pausania,  terminando  coUa 
menziooe  di  essi  la  descrizione  della  parte  inferiore  dd  trono  si  rivolge  poi 
alla  spalliera,  ed  e  sotamente  dopo  di  essa,  che  descrive  lo  sgabello  ed  11 
piedistallo,  parti  separate  dal  trono  sfesso.  Onde,  per  dirlo  di  passaggio, 
vien  confutata  aache  1'  opinione  di  Quatremere,  che  tuoI  circondare  con 
questi  cancelli  la  stessa  base. 

Ma  non  vogHo  stendermi  troppo  nella  crttica  negativa.  Cii  che  resta 
ancoru  di  meiio  buono  o  di  difettoso  in  questo  ristauro,  apparirä  da  se,  se 
mi  riesce  di  supplirvi  in  modo  migUore.  Invito  perciö  il  iettare  a  rivolger 
gli  occhi  gulla  nuostruzione  del  trono,  quäle  e  stato  immagiuato  da  me 
(tav.  d'agg.  D.)  [Abb.  29].  Ed  in  primo  luogo  devo  far  im'osBerrazione 
generale:  ho  dato,  cioe,  alla  sedia  nn'  alt«zza  la  quäle  in  proporzione  alla 
larghe££a  e  piü  cousiderevote  di  qaella  che  esiste  nel  ristauro  di  Stackel- 
bei^;  e  ciö  per  due  ragioni.  La  prima  h,  che  al  trono  di  Fidia  era 
aggiunto  un  suppedaneo,  il  quäle  doveva  esser  senza  utilitä,  anzi  un  in- 
comodo,  ove  l'altezza  della  sedia  non  lo  richiedeva.  In  secondo  luogo  bi- 
sogna  ritlettere,  che  la  statua  di  Giove  era  di  dimensionl  colossali.  Ora 
in  stAtue  di  questo  genere  non  e  solamente  coaveniente,  ma  necessario,  che 
le  coscie  non  stiano  in  posizione  orizontale,  ma  che  siano  or  piji  or  meno 
leggiermente  inclinate  nel  davanti,  giacche  1'  inosserranza  di  questa  legge 
ottica  porta  che  la  figura  prende  l'aspetto  di  esser  compressa,  scontorü. 
Ne  posso,  oltre  molte  statue  mode|ne,  addurre  come  esempio  una  Roma 
posta  nel  giardino  della  villa  Uedicim  Roma,  le  di  cai  ginocchia  per  questo 
difetto  sembrano  quasi  ranuodarsi  al^etto.  E  per  ispieganoi  con  maggior 
chiarezza,  citerö  le  statue  di  Giove  riportate  nell'  opera  di  Glarac:  Musee 
de  sculpturc  tav.  397,  fig.  665,  e  tav.  398,  f.  669.  Or  se  volessimo  sup- 
porre,  che  il  Giove  di  Fidia  fosse  assiso  come  quello  rappresentato  a 
fig.  669,  la  punta  del  ginocchio,  vista  nella  giusta  distanza,  apparirebbe 
ahneno  nell' alte zza  dell 'umbüico,  mentre  quello  a  fig.  665  lascierebbo  ve- 
dere,  come  fa  bisogno,  tutto  il  contomo  superiore  della  coscia,  sebbene  in 
iscorcio.  Laonde  deriva  con  evidenza,  che  la  sedia  del  trono  di  Giove  do- 
veva esser  proporzionalmente  alta,  siccome  vien  indicato  auche  da  una  me- 
daglia  degli  Klei  (Quatremere  pl.  XVU,  fig.  2,  p.  312),  e  lo  dobbiamo 
aspettare  da  nn  conoscitore  tanto  fino  delle  leggi  di  prospettiva,  qnale  ci 
si  mostra  Fidia  nella  sua  gara  con  Älcamene. 

Passiamo  ora  alla  disposizione  delle  partL  Abbiamo  detto  le  quattro 
Vittorie  dover  esser  state  collocate  intomo  al  fosto  del  piede.  Ma  per  po- 
terle  ordinäre  in  questo  modo,  dobbiamo  trovare  per  le  traverse  un  altro 
luogo  che  non  lor  rechi  incomodo,  o  sopra  cioe  o  sotto  di  esse.  La  deci' 
sione  di  questa  difficoltä  deve  derivare  dalla  considerazione,  che  sulla  tr»- 
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versa,  1&  quäle  congiungeva  i  dne  piedi  anteriori,   erano  rappresentate  otto 
fignre,  che  s&rebbero  state  aottratt«  alla  vista  dal  manto  de!  dio,  se  fossero 


amo  riprodotti  quell'  insieme,  che  da  lui  veii  presnpposto.  C'oai,  parlando 
delle  colotine  pOBte  tra  i  piedi  per  aiutar  a  sostener  il  peso  del  trono, 
egli  si  serve  dell'  espresBione  hoi  xoig  noalv,  che  a  noi  deve  lasciar  dub- 
bio,    se  dell'  egnaglianza  di  nninero,   o  di   altesza,   o  di  grossezza   debba 
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intendersi.  E  dipende  la  decisioDe  di  quest'ambiguitä  dalla  maniera,  con 
cui  vengono  disposti  i  caDcelli  che  impedivano  di  entrar  sotto  il  trono. 
(lia  abbiamo  detto,  secoudo  il  luogo  che  occupano  nella  descrizione  di  Pau- 
sania,  dover  essi  formar  parte  del  trono  propriament«  detto.  E  poiche 
le  Vittorie  appie  dei  piedi  crano  dae,  non  qu&ttro  come  sopra,  non  ai 
troverä  posto  piii  conveniente  per  questi  cancelli,  se  non  tra  la  parte  infe- 
riore dei  piedL  Nondimeno  mi  si  potrebbe  dire,  che  le  colonne  pot«vano 
AVer  l'altezza  dei  piedi  interi,  se  questi  cancelli  si  trovavano  dietro  le  co- 
lonne. Ua  oltre  che  esse  ancbe  in  questo  caso  sarebbero  state  dimezzat« 
dalle  traverse,  bisogna  qui  gettar  uno  sgnardo  sulla  compoaizione  deUe 
pittnre ,  che  formavano  fregio  di  qaesti  cancelli.  Giä  in  un  altro  luogo 
(Museo  renano  1847,  V  p.  323)  [oben  S.  2]  ho  mostrato,  queste  pitture 
essere  state  digpoate  sopra  tre  lati  del  trono,  esaendoche  il  cancello  ante- 
riore, rivolto  verso  la  porta  ed  in  gran  parte  coperto  dallo  sgabello  e  dai 
piedi  del  dio,  non  moströ  che  un  semplice  color  azunrro:  ed  allora  le  figare 
.  doveano  esser  ripartite  in  questo  modo: 

I.  1.  Ercole  ed  Atlante,  2.  Teseo  e  Peritoo,  3.  Ellade  e  Salamis. 

II.  1.  Ercole  col  leone,  2.  Aiace  c  Cassandra,  3.  Ippodamia  colla  madre. 
III.   1.  Ercole  e  Prometeo,  2.  Achille  e  Pentesilea,  3.  Due  Esperidi. 

Cosi  abbiamo  in  o^i  lato  tre  gruppi,  ognuno  di  due  figure.  Supponendo 
.  dnnqne  che  le  colonne  siano  state  deiraltezza  del  piede  intjero,  i  gruppi 
medj  sarebbero  slati  dimezzati,  cioe  rovinati.  E  perciö  che  ho  creduto 
dover  seguir  il  metodo  dello  Stackelherg,  Focendo  le  colonne  eguali  di  nu- 
mero,  ma  non  di  altezza  ai  piedi;  allontanandomi  peraltro  da  lui,  in  quanto 
che  le  sue  seraicolonne  diventano  per  me  colonne  vere,  le  qnali  riposando 
sopra  le  traverse,  come  queate  sopra  i  cancelli,  giovano  a  conseguir  lo  scopo 
architettonico,  di  dar  un  appoggio  al  trono. 

Che  i  cancelli  a  primo  aspetto  abbiaoo  un  non  so  che  di  atrano,  non 
voglio  negarlo.  Ma  quest'impressione  dovre  esser  mitigata  ia  gran  parte, 
ae  vogliamo  riflettere  che  questo  trono  non  e  nna  semplice  sedia,  ma  nn 
trono  di  Giove,  che,  come  quetio  d'un  re  destinato  alle  piu  grandi  solennitä, 
ha  nn  posto  fermo  e  stabile  ed  e  perciö  di  una  costruzione  piü  soUda.  Vi 
e  poi  da  considerare  anche  la  maniera  delVesecuzione  di  questi  cancelli, 
nella  quäle  non  possiamo  lodare  abbastanza  il  tino  giudizio  di  Eidia.  Pau- 
sania  li  dicc  fatti  in  gulsa  di  muri  (tiföjmv  Tolymv  «taotriiiiva),  il  che  non 
paö  aver  altro  senso,  se  non  che  producevano  nn  effetto  molto  direrso  da 
quello  delle  altre  parti  del  trono.  La  ragione  n'e  chiara:  mentre  dapper- 
tutto  scorgiamo  degli  ornamenti  fatti  in  rilievo,  1  cancelli  erano  fregi&ti  di 
pitture.  II  color  azzurrö,  che,  come  sul  laio  anteriore,  sarä  stato  anche 
sugli  altri  adoperoto  pel  Ibndo  delle  figure,  da  nna  certa  profonditä  e  fa 
rilcvare  le  altre  parti  scolpite  in  avorio,  ebano,  oro.  Le  figure  dipinte 
secondo  lo  stile  di  quest'epoca  con  quattro  colori  e  senz'ombra,  ma  in 
lineamenti  riempiti  di  tinte  semplici,  non  potevano  nemmeno  pregiudicare 
all'effetto  dei  rilievi  e  de'  tondi;  sieche  l'insieme  dei  cancelli  avrä  offerto 
piuttosto  Taspetto  di  un  leggiero  velo  che  di  pesante  architettura,  la  quäle 
facesse  sparire  l'eleganza  del  reslo.  Mi  sia  permesao  di  appellarmi  ad  un 
confronto  col  ristauro  di  Quatremere;  e  non  si  potra  negare,  che  il  suo 
trono  coi  piedi,  colonne,  traverse  visibili  da  ogni  parte,  su  i  quali  pesano 
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la  apajliera  ed  i  bracciaoli,  non  ost&nte  che  molte  patü  siaiio  ben  intese, 
risTegUa  per  mancaaza  di  questi  cancelli  pinttosto  l'idea  di  un  pslco  o 
ponte  da  archit«tto,  che  di  un  seggio  degno  del  auprema  degli  iddii. 

La  descrizione  di  Pauaania,  difBcile  ad  intendersi  nelle  parti  finora 
esamiaate,  diventa  anche  piä  compendiosa  ed  oscura  nei  resto.  Cosi  di 
quanto  si  ti'ovava  sopra  le  quattro  Vittorie,  PauBania  ai  contenta  di  dire: 
„sopra  ciascuno  dei  piedi  anteriori  giacciono  giovani  (naiötg)  tebani  rapiti 
da  Sfingi,  e  sotto  le  Sfingi  Apolliue  e  Diana  uccidono  coll'arco  i  figU  di 
Niobe."  Certo  e  che  sopra  le  Vittorie  doTevano  trorarsi  in  primo  luogo 
delle  traverse  per  contener  i  piedi  e  sorreggere  il  aeggio.  E  poi  piü  che 
probabile  (p.  e.  aecondo  U  confronto  della  citata  medaglia  degli  Elei)  che 
non  maacavano  al  trono  i  bracciuoli.  Ma  easi  fanno  presupporre  un  ap- 
poggio  0  sostegno  fonnato  da  una  prolungazione  dei  piedi  anteriori.  Ora 
le  dette  sculture  come  abbiamo  a  diatribuirle?  0  le  Sfingi  potevano  for- 
mare  il  sostegno  dei  bracciuoli,  cosl  che  ai  Niohidi  non  restasse  altro  luogo 
se  non  sulle  traverse  dei  fianchi;  o  i  Niobidi  occupano  il  sostegno  e  le 
Sfingi  riposano  in  guisa  di  acroteri  sopra  i  bracciuoli.  Ma  quäle  delle 
due  supposizioni  sia  vera,  non  potremo  decidere  con  assoluta  certezza ; 
dovremo  regolarci  piuttosto  secondo  una  piü  o  meno  grande  convenienza. 
Confesso  che,  tenendomi  strettamente  alle  parole  di  Pausania:  imb  xäg 
Ztpfyyas,  quasi  era  determinato  di  adottare  la  seconda  opiDione.  Ala  co- 
muni(ue  cercasai  di  adattar  i  Niobidi  a  tale  diaposizione ,  sempre  lo  spaiiio 
rimaneva  troppo  riatretto  per  una  rappresentanza,  che  aecoudo  la  tradiziouc 
quaai  generale  dell'antichitä  non  posaiamo  ristringere  a  pochissime  figure. 
Le  traverse  .aU'incoQtro  offrono  le  dimensioni  richieste;  e  cosl  dovrenio 
easer  contenti  di  non  contrastar  direttamente  alle  parole  di  Pauaania,  in- 
qnanto  che  i  Niobidi  sulle  traverse  si  trovano  alnieno  in  un  Inogo  piü 
basso  delle  Sfingi,  sebbene  non  propriamente  sotto  di  esse.  Sl-  poi  le  pa- 
role; tßiv  itoäßiv  naiäcg  Inlxtivrai  0ijßaio)v  sembrano  risvegliare  l'idea  che 
qaesti  gruppi  stiano  isolati  come  per  eoronar  i  piedi,  ho  cercato  di  rag- 
giungere  il  raedesimo  effetto,  liberando  la  testa  e  le  all  delle  Stingi  dal 
peso  dei  bracciuoli  e  mettendo  invece  questo  aulla  scbiena,  onde  le  ügure 
in  nesBun  modo  ai  mostrino  impedite  nel  Hbero  loro  movimento. 

L'esiatenza  di  una  spalliera  del  trono  vien  assicurata  dalle  seguenti 
parole  di  Pausania:  „sulle  parti  piü  elevate  del  trono  fece  Pidia,  sopra  lu 
testa  della  statua,  da  una  parte  le  Gra/.ie,  daU'altra  le  Ore,  ciaacun  gmppo 
in  nomero  di  tre,"  Ma  da  esse  non  ai  ricava  nulla  di  piü  preciso  sull'or- 
namento  architettonico,  aulle  dimensioni  e  suH'atteggiamento  dei  due  gruppi ; 
ed  e  perciö  che  un  ristauro  qui  non  pui)  ofFrir  veruna  garanzia  della  veritii. 
Lo  stesso  ai  puü  dire  dello  sgabello  sotto  i  piedi  del  nunic,  intomo  al 
qnale  sgabello  ci  vien  detto,  esser  adornato  di  leoni  d'oro  e  di  un  rilievo 
rappresentante  una  battaglia  delle  Amar.zoni. 

Besta  finalmeiite  la  base,  sulla  quäle  riposava  tutto  l'assienie  del  trono 
e  della  statua.  In  quanto  a  questa  principalmente  la  proporzione  e  di 
grandissima  importanza  per  l'effetto,  che  l'opera  di  Fidia  dovea  produrre. 
Fortunatamente  Pansania,  senza  indicame  le  misure,  ci  offre  indirettamente 
un  cenno  salla  di  lei  forma,  nominando  le  figure  che  la  fregiavano,  Queste, 
secondo  che  da  me  fij  esposto  nel  nostro  BuUettino  (1849,  p,  74 — 75) 
oben  [S.  247 — 48|,  dovevanp  esaer  ordinale  nel  modo  agueente: 
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D.  B.  Ä.  0.  E. 

1.2.3.  3.2.1. 

cioi:  A  nel  centro  Venere,  Amore  e  Peito 

D.  £.  alle  estremitä  U  Sole  e  la  Lona 
fra  il  centro  e  le  estremitä: 

B.  C. 

1.  Oiove  e  Giunone  1.  Nettuno  ed  Anfitrite 

2.  (Valcano  e)  Charis  2.  Minerva  ed  Ercole 

3.  Mercurio  e  Vesta.  3.  Apolline  e  Diana. 

Una  composizione  connessa  da  au  cosi  stretto  paraUeliamo  dei  suoi  membri 
non  puö  esser  tagliata  e  distribuita  sopra  diversi  fianchi  della  base,  tanto 
meoo,  che  Paus&nia  mette  te  ultime  delle  figure  ^dij  tov  ßä&gov  OQÖg  %& 
Ttiqati.  Ma  cbiaro  ai  e  pure,  cbe  una  composizione  di  qneato  genere 
richiede  nno  spazio  motte  volte  pin  largo  cbe  alto,  Se  peraltro  confron- 
tiamo  le  misure  del  tempio,  vedretno,  che  la  larghezza  della  base  non  po- 
teva  fiuperar  di  molto  la  larghezza  del  trono  stesso.  Ond'e,  che  l'altezza 
della  base  non  pui  esser  atata  quella  solita  a  vedersi  nel  pii  gran  numero 
delle  statue,  di  an  terzo  o  della  metä  della  figura,  ma  che  deve  aver  fatto 
r  impressione  di  uno  scalino,  dal  quäle  il  dio,  se  potesse  alzarsi,  discende- 
rebbe  con  facilita.  E  tli  tale  proporzione  saranno  ad  intendersi  le  parole 
di  Luciano  (quom.  bist,  conscr.  s.  27}  da  me  una  volta  riferite  falsamente 
alla  composizione  dei  cancelli,  cbe  vantano  Teuiythmia  della  baae  (t^g 
KduttÜoi  tA  t.^(}v9^v).  Giacche  ripensando  alle  dimensioni  colossali  della 
statua,  dovremo  sempre  dar  a  qaesto  scalino  un'altezza  che  quasi  arrivi  a 
quella  dell'occhio  dello  spettatore,  cioe  non  inconsiderevole  in  riguardo 
all'uomo  cbe  goarda  il  dio,  mentre  dall'altra  parte  non  e  tale  da  impedire 
la  vista  di  alcuna  parte  del  trono,  il  cbe  avverrebbe,  se  la  base  fosse  stata 
di  10 — 12  piedi,  come  da  altri  fu  supposto.  Mi  pare  duaqne  non  irragio- 
uevole  il  dare  alla  base  insieme  col  suppedaneo  quell'altezza,  che  perde 
1'  Qomo,  quando  e  assiso  sopra  alta  sedia,  cio^  circa  uu  sesto  di  tntta  la 
sua  ügura,  Supponendo  dunque  Giove  in  piedi  di  circa  piedi  42,  perde, 
assiso  sul  trono,  circa  un  seato,  cioe  p.  7,  dei  quali  potremo  dar  quattro 
alla  base,  tre  al  suppedaneo.  Se  pertanto  il  Dio  si  alzasse  stando  sulla 
base,  arriverebbe  all'altezza  di  p.  46,  cbe  e  incirca  quella  tel  tempio,  com 
che  ne  toccherebbe  il  soffitto,  come  doveva  esser  il  caso  secondo  le  pro- 
porzioni  indicateci  da  Strabone. 

Di  questo  calcolo  approssimativo,  cbe  ci  ba  servito  di  norma  ancbe 
nella  costrozione  delle  altre  parti  del  trono,  ci  potremo  coutentare  per  lo 
.scopo  del  Dostro  ristaoro,  ehe  consiste  nella  piii  conveniente  distribuzione 
di  tutto  ciö  che  da  Pausania  ci  vien  descritto.  In  quanto  ai  dettagÜ 
architettoiiici  ed  omamentali  diamo  piena  libertä,  anzi  siamo  desiderosi, 
che  il  tino  gusto  degli  artisti  venga  a  supplire  e  correggere  i  difetti  del 
nostro  lavoro. 
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Die  Bildwerke  des  Partbenon.*) 

(1874.) 

Wer  die  Tabellen  Überblickt,  in  denen  Michaelis  die  verschiedenen  Ver- 
suche zur  Erklärung  der  Skulpturen  des  Parthenon  übersichtlich  zugammen- 
gestellt  fa&t,  wird  sich  dadurch  mehr  abgeschreckt  als  aufgefordert  fUhlen, 
seine  Kräfte  auf  einem  so  bestrittenen  Felde  der  Forschung  von  neuem  zu 
versuchen.  Ich  gestehe  es  offen,  daB  nur  die  Notwendigkeit,  diese  Bild' 
werke  im  Zusammenhange  der  Knnst^feschichte  zu  behandeln,  mich  die  Scheu 
hat  aberwinden  lassen,  an  das  schwierige  Problem  ihrer  Deutung  nKher 
heranzutreten.  Als  einen  Vorteil  dieser  langen  Zurückhaltung  erachte  ich 
es,  daß  ich,  ohne  fSr  eine  der  bisherigen  Ansichten  irgendwie  im  voraus 
eingenommen  zu  sein,  jetzt  meine  Studien  auf  Grundlage  der  Arbeit  von 
Michaelis  beginnen  konnte,  die  (wie  er  selbst  sie  wohl  am  liebsten  cha- 
rakterisiert hört)  uns  zuerst  eine  „kritische  Textansgabe"  der  Skulpturen  des 
Parthenon  geliefert  hat.  Gefährlicher  drohte  mir  E.  Petersens  Buch  über 
Phidias  zu  werden.  Frisch,  lebendig  und  mit  scharfem  Urteil  geschrieben, 
reich  an  feinen  und  treffenden  Beobachtungen  blendete  es  mich  anfangs, 
daS  ich  fast  im  Begriff  war,  meine  eben  skizzierten  eigenen  Gedan- 
ken wieder  beiseite  zu  legen.  Indessen  bei  wiederholter  Überlegung 
durfte  ich  allerdings  anerkennen,  dafi  durch  Michaelis  und  Petersen  fttr  die 
Deutung  geleistet  war,  was  auf  den  bisherigen  Wegen  zu  leisten  möglich 
war;  aber  die  Zweifel  aberwogen,  ob  diese  Wege  überhaupt  zum  Ziele  ku 
fahren  geeignet  seien.  Wenn  ich  es  daher  wage,  von  durchweg  veränderten 
Gmndanschauungen  aus  eine  völlig  neue  Erkl&mng  aufzustellen,  so  muB  es 
natürlich  meine  erst«  Aufgabe  sein,  die  Notwendigkeit  dieses  Versuches 
durch  den  Nachweis  der  Haltlosigkeit  aller  bisherigen  Ansichten  zu  be- 
grOnden.  Doch  darf  ich  mich  dabei  auf  die  Widerlegung  meiner  beiden 
nächsten  Vorgänger  beschränken,  indem  ältere  unbegründete  Meinungen  be- 
reits durch  ihre  eingehenden  ErCrterongen  als  beseitigt  zu  erachten  sind. 
Ebenso  genügt  es,  hinsichtlich  des  Tatbestandes  der  uns  erhaltenen  Reste, 
sowie  des  gesamten  literarischen  Materials  auf  ihre  Schriften    zu  verweisen. 

Der  Ostgiebel. 
Nur  mit  wenigen  Worten  gibt  Pausanias  (l,  24,  b)  den  Gegenstand 
der  Darstellung  an,  welche  das  östliche  oder  vordere  Giebelfeld  schmückte: 
nüvra  lg  i^"'  'A^väg  J][E(  yhusiv.  Von  der  Gruppe  seihst  sin»]  nur  die 
beiden  Seitenflflgel  erhalten.  Die  Mitte,  wenigstens  die  Hälfte  des  Ganzen, 
fehlte  schon  zur  Zeit  Carreys,  dessen  Zeichnung  vielmehr  durch  einige  später 
wiedergefundene  Stücke  er^nzt  wird.  Die  vollständige  (Ibersitht  altes  Er- 
haltenen gibt  Taf.  6  bei  Michaelis  [vgl,  Abb,  .flu  u,  l,|**}. 

*)  SitzUDgsber.  der  Bajer,  Akad,  d,W,,  philos,-philol-  Cl,,  1874,  11  S.  1  —  60. 
**)  [Abb.  äXa  u.  b,  .t3  geben  die  IraiizäBiachen  Zeichnungen  des  IT.  Jahrhunderts 
wieder,   nach   den  Antiken  Denkn^lem  des  Instituts  1  Taf,  6,  6a;  Zinkstöcke  ans 
Winter,  Kunal^esch.  in  Bildern,   Wie  H.Omont,  Äthanes  an  XTÜ'ai^cle,  Paris  1K9M 
S.  4f.  wahrscheinlich  macht,  stammen  die  Zeichnungen  nicht  von  Carrej  her.) 
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Unbestritten  ist  die  Deutung  der  äußersten  Ecken:  links  taucht  Helios 
mit  »einen  Rossen  aus  den  Wogen  des  Okeanos  auf;  rechts  sinkt  Seleue 
mit  den  ihrigen  in  das  Dunkel  hinab. 

In  der  nackten  unbärtigen  Gestalt,  die  dem  aufgebenden  Helios  zunächst 
am  Boden  sitst  [Abb.  30],  glauben  M.  imd  P.  den  Dionysos  zu  erkennen.  „Sein 
Sitz,  sagt  M.  173,  ist,  wie  so  oft  bei  Homer,  zunächst  mit  dem  Felle  eines 
Tieres  bedeckt,  das  nach  der  Tatze  zu  schließen,  dem  Katzengeschlecht  an- 
gehört; darüber  liegt  der  Mant«l."  Wir  finden  solche  Felle  z.  B.  auf  den 
Sesseln  der  Götter  an  der  Sosiasschale  und  öfter.  Für  sieh  allein  vermag 
dalier  das  Fell  zugunsten  des  Dionysos  nichts  zu  beweisen,  um  so  weniger, 


so.   „OlMOimg"  am  .leni  OMglsbcl  do>  FsrChcnon.    (Brumi-ItTuokinuin,  Denkm.) 

als  CS,  durchaus  verschieden  von  der  gewöhnlichen  Nebris,  dem  Felle  eines 
Itehes,  weit  mehr  einem  Löwen-,  als  dem  sonst  noch  für  Dionysos  gebräuch- 
lichen Fantherfelle  ähnlich  sieht.  Gerade  daß  der  Künstler  den  Kopf  nicht 
hat  sichtbar  werden  lassen,  deutet  darauf  hin,  daß  er  dem  Tiere  keine 
eigentlich  attributive  Bedeutung  hat  beilegen  wollen:  es  scheint  nur  den 
Zweck  zu  haben,  auf  dem  rauhen  Felsgrunde  eine  weiche  Unterlage  zu 
bilden.  Wichtiger  ist  die  Gestalt  selbst.  Wenn  Alkamenes,  des  PbJdias 
Scliüler,  wie  wir  ans  MiinKbilderu  schließen  dürfen,  seinen  Dionysos  bärtig 
und  gleich  dem  Zeus  thronend  bildete,  so  ist  dadurch  allerdings  keineswegs 
ausgeschlossen ,  daß  l'hidias  den  Gott  jugendlich  darstellen  dürft«.  Aber 
seine  Bildung  hätte  doch  eine  Mittelstellung  zwischen  der  älteren  und  der 
späti'ren  Auffassung  einnehmen  müssen,  und  wir  dürfen  nicht  annehmen, 
daß  l'hidias  diejenigen  (Jhurakteiv.üge  aiifgegHben,    welche    die   spatere  Dar- 
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stellnngsweise  nocb  mit  der  früheren  gemein  bat.  Die  „mächtige  KOrper- 
bildung  des  bärtigen  Dionyaog"  trägst  durchaus  den  Charakter  einer  weichen, 
appif^en  Fülle,  welche  sp&ter  in  ,jugendzarte,  ja  weichliche  Formen"  (M.  168) 
übergeht.  Wie  paßt  nun  für  den  Übergang  von  der  einen  zar  andern  Bil- 
dung dieser  von  Eräftigkeit  strotzende,  feste  Körper,  fest  in  den  einzelnen 
Formen  wie  in  der  ganzen  Fügung  der  Glieder?  wie  besonders  die  feste 
energische  Haltung  des  Nackens?  Lange  weiche  Locken  dürfen  wir  freilich 
in  der  Zeit  des  Phidias  nicht  erwarten;  aber  ebenso  würde  das  auffallend 
schlichte  und  knrzgescbnittene  Haar,  welches  den  Nacken  ganz,  frei  läßt, 
eine  durch  nichts  gerechtfertigte  Anomalie  sein.  So  bleibt  der  Hinweis  auf 
die  Götter  Versammlung  am  Ostfries  des  Parthenon,  wo  M.  und  P.  den  Dio- 
nysos in  dem  der  Demeter  gegenübersitzenden  Jünglinge  erkennen  wollen. 
Aber  ist  wirklich  dieser  der  Gott  und  nicht  vielmehr  der  der  Göttin  gegen- 
über Sitzende?  Für  den  erstem  sollen  von  Süßeren  Kennzeichen  sprechen : 
die  Sandalen,  welche  diese  Figur  von  dem  Jüngling  neben  der  Demeter 
nnterscheiden;  das  Kissen  auf  dem  Sessel,  welches  er  allein  als  Weichling 
anter  den  Göttern  habe,  endlich  die  Form  des  Sessels  selbst,  welcher  dem 
der  Demeter  gleich  sei  und  daher  auf  eine  nähere  Verbindung  dieser  beiden 
Gottheiten  hinweise.  In  diesem  Falle  müßten  jedoch  die  beiden  Sessel  in 
ihrer  Form  völlig  übereinstimmen,  was  tatsächlich  nicht  der  Fall  ist.  Das 
Kissen  ferner  müßte,  um  einen  Weichling  zn  charakterisieren,  doch  etwas 
mehr  sein  als  eine  dünne  Unterlage,  die  nur  dazu  bestimmt  scheint,  die 
parallelen  geraden  Linien  des  Stuhles  zu  unterbrechen.  Hinsichtlich  der 
Sandalen  endlich  herrscht  in  dem  Fries  keine  strenge  Konsequenz.  In  der 
Oötterversammlung  scheinen  sie  im  allgemeinen  zur  Bekleidung  zu  gehören, 
und  so  hat  sie  Poseidon,  dem  sie  in  der  Regel  so  wenig  zukommen,  wie 
dem  Ares.  Hephaistos  hat  sie  nicht,  wie  es  scheint,  um  durch  die  beson- 
dere Art,  wie  er  die  Füße  setzt,  auf  seine  Lahmheit  hinzudeuten,  und  aus 
ähnlichem  Grunde  mochte  sie  der  Künstler  bei  dem  jQuglinge  neben  der 
Demeter  weggelassen  haben,  indem  sie  das  feine  Spiel  der  Füße  beeinträch- 
tigt haben  würden.  —  Alles  kommt  hier  darauf  an,  das  eigentümliche 
kfinstlerische  Uotiv  dieser  zusammengeschlossenen  Gestalt  richtig  zu  er- 
kennen. Gewiß  dürfen  wir  P.  (S.  256)  zugeben,  daß  dieses  Schema  zum 
Ausdrucke  einer  unruhigen,  auf  wechselnden  und  einander  entgegengesetzten 
Gefühlen  beruhenden  inneren  Spannung  verwendet  werden  kann,  wie  es 
z.  B,  in  der  Statue  des  ludovisischen  Ares  der  Fall  ist.  Aber  P.  selbst 
zitiert  auch  den  neben  Dionysos  sitzenden  Satyr  am  Monument  des  Lysi- 
krates,  bei  dem  von  einem  solchen  Motive  gewiß  nicht  die  Rede  ist.  Sehen 
wir  nun,  wie  in  der  Figiu'  des  Parthenonfrieses  der  Körper  durch  das  über 
den  Stab  gelegte  Bein  „so  ohne  feste  Stütze  balanüiert",  so  wird  dadurch 
der  halb  genrebafte  Charakter  des  Motivs  hier  noch  stärker  hervorgehoben. 
Die  Gestalt  ist  es  milde  geworden,  auf  die  Länge  in  solenner  Haltung  Auf 
einem  Sessel  ohne  Lehne  auszuharren,  und  eben  jenes  Schaukeln  bietet  die 
Gelegenheit,  manche  im  ruhigen  Sitzen  zu  sehr  in  Anspruch  genommene 
Teile  des  Körpers  zu  entlasten  und  zeitweilig  die  Anstrengung  auf  andere 
Teile  zu  übertragen:  sie  sucht  es  sich  so  viel  wie  möglich  bequem  zu 
machen.  Dagegen  spricht  sich  in  der  gegenübersitzenden  Gestalt  eine 
ganz  andere  Art  von  Unruhe,  nämlich  innere,  geistige  Unruhe  aus.  Hermes 
und  Demeter  bieten   so   recht   ein   Bild    ruhiger   aufmerksamer   Betrachtung 
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dar.  Der  zwischen  ihnen  sit7.ende  Gott  hätte  vollkommen  Platz  finden 
können,  um  sieh  ihnen  darin  beizugesellen;  aber  er  hat  sich  nach  der  entgegen- 
gesetzten Seite  umgedreht  und  indem  er  dadurch  die  solenne  Ordnung 
unterbricht,  bewirkt  er  Verwirrung  und  findet  kaum  einen  passenden  Platz 
für  seine  Beine;  trotzdem  wendet  er  sich  in  demselben  Augenblick  mit  dem 
Körper  schon  wieder  rückwärts  und  muß  sich  mit  dem  Arm  hinter  dem 
des  Hermes  durchdrängen ,  nm  auf  ihm  eine  momentane  Stütze  zu  suchen. 
Nehmen  wir  dazu  die  KräMgkeit  des  Körperbaues,  durch  die  er  seine  Um- 
gebung bestimmt  überragt,  so  werden  wir  nicht  in  Abrede  stellen  können, 
daß  in  dieser  Gestalt  das  Wesen  des  Ares,  dem  sich  ohne  Bedenken  die 
Lanze  in  die  erhobene  Linke  geben  laßt,  vortrefflich  zum  Ausdruck  gelangt. 
Ganz  ebenso  entspricht  aber  der  gegenübersitzende  schlanke  und  feiner  ge- 
bildete Jüngling  dem  Wesen  des  Dionysos,  der  noch  dazu  neben  Demeter 
seine  possendst«  Stellung  findet  Wie  überall,  so  sucht  er  auch  hier  zuerst 
sein  körperliches  Behagen,  ohne  welches  das  bloße  Schauen  festlichen  Ge- 
pränges ihm  keinen  Genuß  gew&hren  würde.  Der  Tbyrsos,  sonst  ein  Zeichen 
seiner  Würde,  muß  Ihm  dabei  als  momentane  Stütze  dienen.    In  seinem  ganzen 


g  BKm  dam  iI.JubTh. 


Wesen  aber  spricht  sich  die  für  ihn  so  charakteristische  Weichheit,  Lässig- 
keit und  der  Mangel  ernster  Energie  ans.  Sein  Kopf  mochte  mit  einer 
Tftnie  über  dem  leise  gelockten  Haar  geschmückt  sein.  Erkennen  wir  also 
hier  roit  hinlänglichem  Recht  den  Dionysos,  so  werden  wir  um  so  bestimmter 
behaupten  können,  Ab.ü  die  Jilnglingsgcstalt  des  Ostgiehels  nicht  mit  dem- 
selben Namen  bezeichnet  werden  darf. 

Es  folgen  zwei  nebeneinander  sitzende  Prauengestalten,  von  M.  und  P, 
Demeter  und  Persephone  genannt.  Zuzugeben  ist,  dafl  sie  in  ihrer  Körper- 
bildung nicht  vollkommen  Übereinstimmen,  daß  die  eine  etwas  zai'tere  For- 
men zeigt,  die  andere  außerdem  um  ein  Geringes  größer  erscheint,  obwohl 
dabei  in  Anschlag  zu  bringen  ist,  daß  dieser  Eindruck  zum  Teil  durch 
ihren  etwas  erhöhten  Sitz  und  durch  ihre  energischere  Haltung  bedingt  ist 
Genügen  aber  diese  Unterschiede,  um  uns  ein  Verhältnis  wie  zwischen 
Mutter  und  Tochter  mit  Sicherheit  erkennen  zu  lassen?  Wo  etwas  Ähnliches 
beabsichtigt,  wird,  pflegt  die  Kunst  diese  ihre  Absicht  noch  durch  andere 
Mitt«l,  namentlich  durch  die  Gewandung  zum  Ausdruck  zu  bringen.  So 
unterscheiden  sich  eben  dadurch  die  beiden  Göttinnen  sehr  wesentlich  in 
dem  bekannten  großen  Relief  von  Eleusis  (Mon.  d,  I.  VI  45)  [Brunn-Bruck- 
mann,  Denkmäler  Taf  7],  so  in  dem  kleineren  ebenfalls  eleusinischen  bei 
Müller  D.  a.  K    II  8,  9«  [4.  Bearbeitung  Taf.  XVIIT  7j  (vgl.  außerdem  das 
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Fragment:  Eev.  arch,  1867,  pl.  IV),  so  in  den  schönsten  Va^nbildeni  ma- 
lerischen Stils  (Müller  ebd.  lü,  112;  C.  R.  1859,  1—2  =  Gerhard  ges.  Abh. 
T.  76—77;  in  der  cumanischen  Reliefvase  ebd.  T,  78).  Schon  diese  we- 
nigen Beispiele,  welche  den  besten  Zeiten  der  Knnst  angehören  oder  auf 
gefeierte  Typen  derselben  zurückweisen,  zeigen  deutlich,  wie  man  doa  Be- 
dflrfnis  einer  schärferen  Charakteristik  empfand;  und  Phidias  sollte  sieb  mit 
Unterschieden  beguQgt  haben,  die  jedenfalls  die  Möglichkeit  des  Irrtums  fQr 
den  Beschauer  nicht  ausschlössen? 

Die  größte  Konsequenz  hat  merkwürdigerweise  in  der  Benennung  der 
B&chstfolgenden  lebhaft  Toranstürmenden  Mädchengestalt  als  Iris,  sowie  der 
ihr  (angeblich)  auf  der  andern  Seite  entsprechenden  einst  beflügelten  Figur 
als  Nike  geherrscht  Nike  auf  der  Hand  der  Parthenoa,  wie  auf  der  Hand 
des  Zeus  in  Olympia  war  lang  bekleidet;  lang  bekleidet  sind  auch  die  zahl- 
reichen Niken  an  der  Balustrade  des  Tempels  der  Äpteros.  Wie  Tedr&gt 
sich  damit  das  kiU'ze,  flor&rtige  Gewand  der  Statue?  Und  Iris  wiederum, 
das  vorzugsweise  leicht  beschwingte  Wesen,  soll  ohne  Flügel  und  mit  einem 
Gewände,  das  nur  schwer  und  mühsam  der  Bewegung  folgt,  gebildet  sein? 


Slb   OitglBb«!  d«  Phi 
tWinler,  K 

Sollen  wir  da  zweifelo,  daß  die  bisher  für  Nike  gehaltene  Figur  nicht  viel- 
mehr Ins  ist? 

Schwankender  sind  die  Benennungen  der  drei  Frauen  in  der  Nähe  der 
Selene.  Der  Gedanke  an  die  drei  Parzen  ist  wohl  allgemein  aufgegeben. 
Die  Beziehung  auf  die  drei  attischen  Tauschwestem ,  Aglauros,  Pandrosos 
und  Herse,  von  Welcker  poetisch  entwickelt,  fallt  mit  seiner  zu  engen  Auf- 
fassung der  Gesamtidee  der  Giebelgruppe  als  einer  ausschliefilich  attischen. 
M.  setzt  zu  den  Namen  Pandrosos,  Tballo  und  Auxo  selbst  ein  Fragezeichen. 
Zuletzt  hat  sich  P.  filr  Hestia  und  Aphrodite  im  Schöße  der  Peitho  ausge- 
sprochen. Zunächst  ist  ihm  dabei  das  Versehen  begegnet,  daß  er  in  der 
Rechten  seiner  Hestia  ein  Szepter  voraussetzt,  während  sich  nach  Carrejs 
Zeichnung  diese  Hand  nicht  zur  Seite,  sondern  über  dem  Schöße  befand. 
Durfte  aber  ferner  der  Künstler  Hestia,  die  Gründerin  des  Herdes  und  der 
häuslichen  Ordnung,  auf  einen  Felssteia  setzen?  Entspricht  die  unruhige 
Stellung  der  Füße  der  durchaus  ruhigen  Wüi-de  ihres  Wesens?  Und  endlich 
durfte  er  der  keuschen  züchtigen  Göttin,  die  wir  am  liebsten  tief  verschleiert 
sehen,  ein  Untergewand  geben,  das  von  der  Schulter  herabgleiteu  zu  wollen 
scheint,  um  die  Reize  des  Busens  zu  enthüllen?  Auch  bei  der  angeblichen 
Aphrodite  läßt  sich  wiederum  die  Frage  aufwerfen,  wodurch  der  Künstler 
berechtigt   war,    in  einer  feierlichen  Versammlung  olympischer  Gött«r  diese 
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Göttin  auf  ein  unebenes  felsiges  Terrain  gelagert  darzustellen?  Denn  durch 
die  Annahme,  daß  die  Enge  des  Raumes  ihn  dazu  zwang,  wird  doch  niemand 
einen  Phidias  entschuldigen  wollen.  Über  die  Verbindung  mit  Peitho  aber 
ist  ähnlich  zu  urteilen,  wie  ohen  Aber  die  Verbindung  zwischen  Demeter 
und  Persephone,  Wie  wir  dort  verlangten,  daß  das  Verhältnis  von  Mutter 
und  Tochter  schärfer  betont  sein  müsse,  so  können  wir  hier  die  Forderung 
nicht  aufgeben,  daß  Peitho  in  dem  ontergeordneten  Verhältnis  der  Dienerin 
oder  Zofe  erscheine.  Dafl  die  Sitzende  der  Liegenden  gestattet,  an  sie  ge- 
lehnt auszuruhen,  ist  aber  kein  Zeichen  der  Unterordnung,  sondern  der  In- 
timität; in  ihrem  übrigen  Erscheinen  ist  sie  der  andern  durchaus  gleich- 
berechtigt ■ —  Auch  hier  verweist  man  wieder  auf  den  Ostfries,  wo  nach 
der  jetzigen  Annahme  Peitho  neben,  ja  streng  genommen  vor  der  Aphrodite 
als  eine  dieser  an  Bedeutung  gleiche  Göttin  sitzen  soll-  Ich  will  keinen 
Nachdruck  darauf  legen,  dafl  Aphrodite  auBerlicb  durch  den  Schleier  vor 
ihrer  Nachbarin  bestimmt  hervorgehoben  ist.  Aber  ist  denn  Peitho  sicher 
nachgewiesen?  Hat  Peitho  das  Recht,  in  einer  Götterversammlnng,  wie  die 
des  Frieses,  als  ein  den  oberen  Göttern  gleichberechtigtes  Glied  aufzutreten? 
Man  sagt;  sie  besitze  in  Athen  einen  gesonderten  Kultus.  Aber  auch  an- 
dere Wesen  verwandter  Art,  wie  Nike,  Hebe,  wurden  an  verschiedenen  Orten 
besonders  verehrt,  wodurch  jedoch  ihr  allgemeines  Verhältnis  zu  den  oberen 
Gittern  in  keiner  Weise  aufgehoben  wird.  Wollte  der  Künstler  Peitho  im 
Friese  darstellen,  so  durfte  er  sie  nur  in  einem  der  Nike  in  der  Zeusgruppe 
durchaus  analogen  Verhältnis  anlTassen.  Vielleicht  wird  man  die  Richtig- 
keit dieses  Satzes  eher  zugeben,  sofern  es  gelingt,  für  die  angebliche  Peitho 
des  Frieses  einen  passenderen  Namen  nachzuweisen.  Streng  vereinigte  Paare 
sind  im  Friese  nur  Zeus  und  Hera,  Athene  und  Hephaistos;  sie  sondern 
sich  auch  künstlerisch  von  der  Übrigen  Versammlung,  die  nicht  auf  jeder 
der  beiden  Seiten  je  zwei  Gruppen  /,u  zwei,  sondern  nur  je  eine  Gruppe 
zu  vier  Figuren  bildet.  Wie  innerhalb  dieser  Einheit  die  Fügung  eine 
losere  war,  haben  wir  bereits  bei  der  Erörterung  Über  Ares  und  Dionysos 
erkannt,  und  dieselbe  Freiheit  werden  wir  auch  für  die  gegenüberstehende 
Seite  in  Anspruch  nehmen  düi-fen.  liier  konnte  der  Künstler  nicht  wohl 
den  Apollo  neben  Aphrodite  setzen,  aber  des  Rangverhältnisses  wegen  auch 
nicht  Apollo  seinen  Platz,  mit  dem  des  Poseidon  verfAuschcii  lassen.  Da- 
durch erklärt  es  sich,  daß  er  der  Gattin  des  Poseidon,  der  Amphitrite,  die 
gewiß  ein  volles  Recht  zur  Teilnahme  an  dieser  Versammlung  bat,  ihren 
Platz  nicht  unmittelbar  neben  dem  Gatten,  aber  doch  in  seiner  Nähe  neben 
der  Aphrodite  anwies,  mit  der  sie  ja  ihrer  Natur  nach  aufs  passendste  sich 
vereinigt,  so  daß  es  auch  durchaus  gerechtfertigt  ist,  wenn  Aphrodite  ihren 
Arm  vertraulieh  auf  ihren  Knien  ruhen  läßt. 

Kehren  wir  zur  Giebclgruppe  zurück,  so  wird  es  uns  zwar  nie  möglich 
werden,  die  fehlende  Mitte,  die  volle  und  wichtigste  Hälfte  des  Ganzen,  in 
allen  Einzelheiten  zu  er^nzen;  aber,  um  auch  niu:  über  das  Erhaltene  zu 
urteilen,  ist  es  nötig,  uns  von  dem  Gan;£en  wenigstens  eine  allgemeine  Vor- 
Stellung  zu  bilden.  Das  hat  zuletzt  P.  mit  vielem  Scharfsinn  versucht:  in 
der  Mitte  steht  oder  thront  Zeus;  Athene  ist  bereits  seinem  Haupte  ent- 
sprungen und  tritt  eben  in  voller  UUstung  dem  Hephaistos  gegenfiber,  der 
mit  noch  erliobeuer  Axt  zurückweicht,  Nike  eilt  ihrer  neuen  Gebieterin 
jubelnd  entgegen;  ruhiger  folgt  Ares,  dann  Hermes  wegeilend,  um  der  Welt 
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die  BotacbafI  der  Geburt  xu  fiberbriogen.  Auf  der  andern  Seite  des  Zeus 
finden  wir  /.un&chst  seine  Gattin  Hero,  dann  Poseidon,  den  Nebenbuhler  der 
Athene  in  der  Bewerbung  um  den  Besitz  des  attischen  Lande».  Die  jung- 
fräuliche Artemis  erscheint  als  das  Gegenbild  der  Nike,  Apollo  als  das  de.s 
Ares,  IrJK  endlich  bringt  wie  Hermes  die  Botschaft,  nur  in  entgegengesetzter 
Richtung.  Die  übrigen  früher  besprochenen  Gottheiten  stehen  der  Haupt- 
handlung  femer;  sie  widmen  ihr  daher  geringare  Aufmerksamkeit;  ja  Dio- 
nysos and  Aphrodite  erscheinen  nur  mit  sich  selbst  beschäftigt,  Helios  und 
Selene  stellen  den  Olymp  als  Szene  der  Athenegeburt  nach  dem  Mythos  dar. 

Bei  unbefangener  Betrachtung  kann  uns  nicht  entgehen,  daß  die  eigent- 
liche Mitte  dieser  Komposition  an  starker  Überladung  leidet.  Zeus,  Athene, 
Hephaistos,  Hera  und  Poseidon,  alles  Hauptpersonen,  jede  von  bedeutendem 
Gewicht  —  das  ist  offenbar  zu  viel.  Wo  findet  da  der  Beschauer  einen 
Augenblick  zu  ruhiger  Überlegung':'  Soll  der  Blick  zuerst  von  Zeus  auf 
Athene  und  Hephaistos  gelenkt  werden,  so  kann  es  nur  geschehen,  indem 
Hera  und  Poseidon  als  weniger  bedeutend  hingestellt  werden,  wodurch  aber 
wiederum  das  künstlerische  und  geistige  Gleic-h gewicht  gestört  wird.  Nike 
lind  Artemis  könnte  man  sich  als  leichterer  Art  und  wie  zu  notwendiger 
Abwechseluug  imd  Erholung  eher  gefallen  lassen.  Ares  und  Apollo  aber 
scheinen  fast  nur  bestimmt,  den  Gegensat/,  der  Bewegung  des  Hermes  und 
der  Iris  zur  Richtung  der  Nike  und  Artemis  gewissermaßen  '/.u  neutra- 
lisieren, ohne  eigentlich  ein  selbständiges  Interesse  lu  erwecken.  Und  wie 
sollen  wir  uns  für  die  noch  folgenden  Figui-en  erw&rmen,  wenn  diese  selbst 
bei  einer  so  außerordentlichen  Begebenheit  völlig  kalt  bleiben?  Die  Ge- 
stirne des  Tages  und  der  Nacht  endlieh  erscheinen  bei  solcher  Auffassung 
des  Ganzen  als  dem  Künstler  durch  die  Enge  des  Raumes  aufgezwungene 
Abbreviaturen. 

Genug,  dieses  Ganze  ist  unbefriedigend.  Wir  sind  berechtigt,  eine 
lebensvolle,  künstlerisch  und  poetisch  einheitliche  abgeschlossene  Komposition 
zu  erwarten,  und  sollen  uns  mit  einer  Reihe  von  Gestalten  begnügen,  die 
durch  dogmatische  FBden  und  Beziehungen  des  Kultus  lose  verknüpft  sind, 
ohne  daß  dieselben  mit  der  Handlung  irgend  einen  direkten  Zusammenhang 
haben.  Nach  den  bisherigen  Erfahrungen  aber  dürfen  wir  wohl  behaupten, 
daß  jeder  weitere  Versuch,  solange  er  sich  in  der  bisher  verfolgten  Rich- 
tung bewegt,  zu  keinem  besseren  Resultate  führen  würde. 

Es  ist  nötig,  einen  neuen  Ausgangspunkt  zu  suchen,  und  diesen  bietet 
uns  der  28.  Homerische  Hymnus  auf  Athene.  Nur  dürfen  wir  uns  nicht 
begnügen,  wie  e«  Petersen  (S,  115)  tut,  ihn  wie  eine  Art  von  dichterischem 
Motto  voranzustellen,  sondern  müssen  uns  ganz  dem  lebendigen  Eindrucke 
der  Schilderung  hingeben.  Da  hören  wir,  wie  bei  der  Geburt  der  Athene 
nicht  nur  die  Unsterblichen  Staunen  ergriff,  sondern  es  erbebt  der  große 
Olymp  unter  der  Gewalt  der  Göttin  mit  funkelndem  Blicke;  es  kracht  die 
Erde,  es  tost  und  brandet  das  Meer,  Helios  hemmt  seinen  Lauf,  bis  die 
Göttin  ihren  Waffenschmuck  ablegt.  In  dieser  Schildetning  klingt  offenbar 
die  ursprüngliche  Naturbedeutnng  dei-  Göttin  des  reinen  Äthers  nach,  die 
unter  Sturm  und  Gewitter  geboren  wird.  Wir  brauchen  nicht  anzunehmen, 
daß  die  zu  Phidiae'  Zeit  schon  in  lebendiger  Entwickelung  begriffene  Natur- 
philosophie die  physische  Bedeutung  der  Göttin  bereits  wieder  zu  lebendigem 
Bewußtsein  gebracht  habe.    Immerhin  aber  mochte  sie  so  viel  bewirken,  dafi 
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ein  Kflnfltler  wie  Pbidias  eine  solche  Schilderung  nicht  aU  bloß  schmückendes 
Beiwerk,  sondei-n  als  einen  positiven  Bestundteil  der  Substanz  des  Mythos 
betrachten  lernte,  der  auch  in  der  künstlerischen  Darstellung  nicht  unbe- 
rücksichtigt bleiben  durfte. 

Der  Künstler  weist  uns  aber  sofort  darauf  bin:  am  Anfange  und  am 
Ende  seiner  Komposition  durch  Helios  und  Selene.  Sie  bezeichnen  die  Un- 
endlichkeit im  Räume  und  in  der  Zeit,  im  Räume  das  All  ausgedehnt  zwi' 
sehen  Aufgang  und  Niedergang,  in  der  Zeit  die  Ewigkeit  im  unveränder- 
lichen Wechsel  des  Kreisens  der  Gestirne:  ein  Gedanke,  der  noch  in  Monu- 
menten der  späteren  Römerzeit  seine  typische  Geltung  bewahrt.  So  werden 
wir  sofort  weit  über  die  Grenzen  des  attischen  Landes  hinausgeführt,  auf 
das  man  in  früheren  Erklärungen  die  Bedeutung  der  Geburt  Athenes  be- 
schräiiken  wollte.  Der  Künstler  führt  uns  in  den  weiten  allgemeinen 
Welt-  oder  Himmelsraum,  in  dem  die  Götter  von  Ewigkeit  zu  Ewigkeit 
wohnen  und  in  dem  daher  auch  die  Geburt  nicht  als  ein  einmaliges 
und  einzelnes  Faktum  aufzufassen  ist,  sondern  als  eine  himmlische  und 
göttliche  Erscheinung,  die  unter  bestimmten  Bedingungen  sozusagen  ewig 
wiederkehrt. 

Helios  taucht  soeben  aus  den  Wogen  des  Meeres  auf,  Selene  sinkt 
hinab.  Mit  Recht  bewundern  wir  die  Kühnheit  der  Pbont&sie  des  Pbidias 
in  der  kflnstlerisohen  Gestaltung  der  beiden  Gestirne.  Frei  von  allen  Fes- 
seln konventioneller  Auffassung  lenkt  er  seinen  Blick  auf  die  Wirklichkeit 
der  Erscheinung,  und  vor  seinen  Geist  tritt  dieselbe  in  persönlichster,  spre- 
chendster Gestaltung.  Soll  sich  nun  diese  großartige,  lebensvolle  An- 
schauung der  Natur  auf  die  beiden  äußersten  Ecken  beschrftnken  und  sofort 
einem  starren  Dogmatismus  weichen?  Soll  der  Künstler  etwa  nur  dem 
Zwange  des  Baumes  nachgebend  den  Moment  des  Aufganges  und  Unter- 
ganges gewählt  haben?  Ein  Geist  wie  Pbidias  mufite  hier  vermitteln, 
mußte  allmählich  von  dem  Bilde  der  Natur  zu  dem  geistigen  Mittelpunkte 
überleiten,  mußte  ebenso  den  zeitlichen  Moment  als  einen  nickt  willkürlichen, 
sondern  notwendig  bedingten  motivieren. 

Die  ersten  Strahlen  des  aufgebenden  Helios  erleuchten  den  Sitj^  der 
Götter,  die  Höhen  des  Olympos.  Diesen,  den  Gott  des  Berges,  erkennen 
wir  in  der  Gestalt  des  vor  den  Rossen  gelagerten  Jünglings  [Abb.  31].  Die 
bei  Berg-,  wie  bei  Flußgöttem  weniger  häufige,  aber  keineswegs  äußer- 
gewöhnliche unbärtige  Uildung  kann  am  wenigsten  beim  Olympos  auffallen: 

o9i  cpaal  9tibv  eäoq  äcipaüg  aiti 

dtvctai.      OVTC   xtüv   intTtÜvaxai'   ukkä  fiäk'  at9$ti 
nijnmat  ävitpekoi^  kcvnii  d'  imdiÖ^ofitv  uiyjli). 
teä  ivi  zifitovrai  luixa^s  ötoi  ^fwitt  Ttävta. 

(Od.  VI  4.Sff.).  Nicht  aufellig  und  für  den  Augenblick  ruht  er  hier,  son- 
dern auf  bereitetem  Lager,  einem  Tierfelle,  hat  er  seinen  ständigen  festen 
Sitx;  und  diese  Ruhe  und  Festigkeit  spricht  sich  auch  in  der  ganzen  Ge- 
stalt, in  ihrer  sicheren  Haltung,  wie  in  den  kräftigen  unverwüstlichen  For- 
men aus,  einem  Felsangebilde  im  Gegensatz  zu  den  fließenden  Formen  des 
Flußgottes  im  Westgiebel. 
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Wir  befinden  uns  jetzt  an  den  Pforten,  deu  Tor«ti  des  Himmels: 

flftiv  uvmiltvat  nvxivbv  vi<pog,  ^tf    liti&Hvtu. 

^11.  V  749 ;  vni  393).  In  der  Zweizabl,  wie  sie  in  Athen  verehrt  wurden 
(ohne  daß  deshalb  hier  an  speziell  attische  Hören  zu  denken  wäre),  sitzen 
sie  eng  vereint  und  nur  etwa  so  weit  in  ihrer  Bildung  unterschieden,  wie 
es  in  den  Namen  Thallo  und  Earpo  angedeutet  ist:  die  eine  etwas  nach 
außen,  die  andere  mehr  nach  der  Uitte  gewandt  und  durch  die  Bewegung 
der  Arme,  in  der  sie  eine  Tänie  oder  ein  Blumengewinde  halten  machte, 
den  Blick  des  Beschauers  nach  dieser  Seite  lenkend. 

Wir  blicken  zunächst  nach  dem  entgegengesetzten  Ende  des  Giebels, 
wo  dem  aufgehenden  Helios  die  hinabsteigende  Selene,  die  schwindende 
Nacht  entspricht.  Sie  entspricht  ihm,  oder  richtiger:  sie  steht  zu  ihm  in 
einem  diametralen  oder  polaren  Gegensatze  nicht  nur  dem  Räume,  sondern 
auch  der  Bedeutung  nach.  Gegenüber  der  heiteren  Klarheit,  die  Helios 
verbreitet,  steht  düsteres  Dnnkel.  Dort  im  fernen  Westen  wohnen  die  dem 
Stamme  des  Okeanos  und  des  Atlns  entsprossenen  Hyaden,  das  im  Westen 
sich  sammelnde  und  lagernde  Gewölk,  welches  zwar  Sturm,  aber  auch  be- 
fruchtenden Regen  bringt,  Ihre  Gegenwart  mag  uns  freilich  im  ersten 
Augenblick  überraschend  erscheinen,  da  sie  auf  dem  Gebiet«  der  Religion 
and  des  Kultus  weniger,  und  hier  zunächst  als  Pflegerinnen  des  Dionysos 
hervortreten.  Um  so  mehr  werden  wir  uns  der  hohen  Bedeutung  erinnern 
müssen,  welche  ihnen  neben  den  Pleladen  in  den  Anschauungen  des  Volkes, 
der  Ackerbauer  und  Schiffer  beigemessen  wurde.  Ihre  Zahl  wechselt  in  den 
verschiedenen  Angaben;  aber  die  für  ähnliche  Vereine  so  häufige  Dreizahl 
ist  diurch  genügende  Zeugen  verbürgt  Hesiod  (fr.  67  aus  Schol.  Arat. 
phaen.  172)  nennt  sie  den  Chariten  verwandte  Nymphen,  und  unter  den 
flinf,  die  er  anführt,  bezeichnet  er  die  eine  als  schön  bekränzt,  die  zweite 
als  liebreizend,  die  dritte  als  mit  weitem  Gewände  bekleidet.  Der  poetische 
Reiz,  der  Welckers  Deutung  auf  die  drei  attischen  Tanschweatem  so  an- 
ziehend machte,  bleibt  jetzt  unverloren,  nur  daß  an  die  Stelle  des  Morgen- 
nebels und  Taues,  der  sich  breit  über  die  Flächen  lagert  oder  emporstrebt, 
die  verwandten,  nur  substantielleren  und  massigeren  Wolken  treten.  Selbst 
Petersen  unterstützt  diese  Deutung,  indem  er  die  gelagerte  Gestalt  vor- 
trefllich  in  folgender  Weise  charakterisiert  (S.  131):  „Der  Körper  ist  so 
voll  blühendsten  Lebens,  so  frisch  und  wann,  wie  Marmor  sein  kann,  und 
die  Falten,  die  kräftigen  des  Mantels,  wie  die  feinen  des  Dntergewandes 
umspielen  die  Formen  mit  tausendfacher  Bewegung,  besonders  über  Schoß 
und  Busen,  gleich  wie  leise  zitternde  Wellen  durchsichtigen  Wassers  über 
hell  leuchtendem  Grunde." 

Entspricht  aber  eine  Auffassung  der  Naturerscheinungen  des  Himmels, 
wie  wir  sie  in  den  Figuren  des  Giebels  zu  erkennen  glaubten,  dem  Geiste 
des  Phidias  und  seiner  ZeitV  Zwei  nur  wenig  jüngere  Zeitgenossen  mögen 
antworten.     Bei  Euripides   begrüßt  Ion  (v.  82  ff.)   den  Anbruch   des  Tages: 

Sgfunti  (tiv  xäSt  lafut^  Tt9i/lnnav, 
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äaiffa   dt   ipBvyH  Jtvpl  xäö'    al&i^og 
ig  yiij;9'  «§«v, 

rio^vtjauiäcg  ä'  aßatoi  xo^wpal 
XttialaftTtöfUvai   r^v   ^^^v 
cifi(<SK  ß^oiotai  öixovtai. 

Und  Äristophanes  läßt  den  Chor  der  Wolken  mit  den  prächtigen  Ver- 
sen auftreten  (v.  275  ff.}: 

&ivaoi  Ntipilai, 

a^äfuv  ipavcQal  ä^eegäv  ipvaiv  evayijxov, 

noTfiig  OTt     SiMtavoii  ßaffva^io? 

n^nX&v  ofitav  xogvipäg  ini 

StviSgoxö(iOvg,  Tva 

\i]lftpavctg  oxoniu;  capOQäfu9a, 

lutgjtovg  t    tt^öojiivav  tegav  jp6va, 

Kai  TtoiofiSiv   ^<i9ctitv  Xfi.ad'^iiata, 

xttl  novtov  TttlaSovia  ßagvßgoiiov. 

öfifto  yßp  diöipog  äxätiaxov  atkaytitai 

futfffiagiistg   iv   avyaig. 

äi.1    öaroatiadutvm  viipog  ofiß^tov 

c^htvätag   ISkuq  ini6ia^9a 

TijiUSxÖA^   S^furrc  yaitrv. 

Möchte  man  nicht  beinahe  glauben,  daß  die  klare,  plastische  Schilde- 
rung der  beiden  Dichter  angeregt  sei  durch  die  vor  ihnen  stehenden  Werke 
der  l'lastikV  Bei  Euripides,  der  unmittelbar  nach  der  Kede  Ions  in  der 
Schilderung  des  bildnerischen  Schmnckes  am  Tempel  zu  Delphi  der  gleichen 
Herrlichkeiten  Athens  gedenkt;  hei  Äristophanes,  der  die  Wolken  nach 
Athen  ziehen  l&Qt,  um  die  Opfer  und  Festfeiern,  die  Weihgeschenke,  die 
hohen  Tempel  und  Bilder  der  Götter  zu  schauen.  Noch  mehr:  ein  gewebter 
Teppich,  den  Euripides  gleichfalls  im  lou  (v.  1146  ff.)  beschreibt,  bietet 
auch  ein  kttn atierisches  Scitenstück  zu  den  Kompositioneu  des  Giebels: 

ivrpi   S     icpavToi   y^aniiaeiv  zoialä'    itpal. 
OvQOviig   (iöpo/?tJv   Ktfip'   iv  ai&iffog   »vxil^. 

Tnnovg  fuv  ^kavv'  ig  jelevtulav  (pköya 
"Hhog,  i(pi}Mbtv  Xa^iM^ov  'Eanigov  ipäog. 
fulafiTttJtlog  ^i  iVvg  äaeiQiätov  £tiyo(g 

niftäg  fuv  ijei  lieaojtögov  6i'  ai&igog, 
S  IC  ^ttp^QTjs  SLelmv.  vmQ9e  de 
"AgxTog  a'ifi<pova'  ovgaia  ^f^vaij^t  Tfölm. 
Kvxkog  äi  navaeXifvog  ijxöirij'  üvio 
fiijvöf  Six^gijg,   T^ätg  «  vavjilotg 
eaipitSttccov  atiiutov^  ^  te  (paio<pö^g 

Ist  nun  das  Naturgem&lde  des  Giebels  nur  ein  LandscbattsbUd,  eine 
Umrahmung  fRr  die  in  der  Mitte  vorauszusetzende  Versammlung  der  Ol/m- 
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pier?  Schon  der  Homerische  Vera  (!1.  XV  192;  vgl.  20),  daß  Zeus  zur 
HerrsohaH  den  Himmel  erhielt  „in  Ätherglanz  und  Wolken",  würde  der 
ScbildeniBg  des  Künstlers  eine  tiefere  Bedeutung  verleihen.  Doch  muß 
sich  dieselbe  noch  wesentlich  erhöhen  beim  Hinblick  auf  den  Homerischen 
Hymnus  von  der  Geburt  der  Athene.  Jene  gewaltige  Macht  elementarer 
Ereignisse,  welche  dort  die  Geburt  begleiten,  sie  spiegeln  sich  oder  sie 
klingen  nach  in  dem  Werke  de!«  Phidias:  warum  nicht  in  lebendigerer,  er< 
regterer  Weise,  das  wird  sich  erst  erklären,  wenn  wir  uns  von  der  feh- 
lenden Mitte  eine  ann&hemde  Vorstellung  gemacht  haben  werden. 

Freilich  bieten  sich  hier  nur  geringe  äußere  Hilfsmittel  dar.  Die  so- 
genannte Nike  gehört,  wie  spätei-  nachgewiesen  werden  soll,  nicht  dein 
Ost-,  sondern  dem  Westgiebel  an.  So  bleibt  aufler  einem  mit  Wahrschein- 
lichkeit auf  Hepbaistos  bezogenen  Torso  nur  die  angebliche  Iris  neben  den 
Hören  fibrig.  Ihre  lebhafte  Bewegimg  bezeichnet  einen  bestimmten  Ab- 
schnitt in  der  Komposition.  Wir  treten  gewissermaßen  aus  dem  Vorbofe 
in  den  inneren  Ranui  des  Ülympos.  Mit  Recht  hebt  Petersen  den  Jugend- 
,  lieh  mädchenhaften  tliarakter  der  Gestalt  hervor,  der  den  Kreis  der  Mög- 
lichkeiten einer  Erklärung  wesentlich  verengt  und  zugleich  für  dieselbe  ein 
bestimmtes  Kriterium  abgibt.  Solleu  wir  es  tlr  Zufall  halten,  daß  an  einem 
nur  wenig  jüngeren  Werke  der  athenischen  Burg  dieselbe  Figur  bis  auf  die 
Haltung  des  linken  Armes  fast  unverändert  wiederkehrt?  Sie  erscheint  am 
vorderen  Friese  des  Niketempels  neben  einer  sitzenden  Göttin,  in  welcher 
man  kaum  nmhin  kann,  Hera  zu  erkennen.  Halten  wir  uns  für  die  ihr 
zugeteilte  Dienerin  an  den  von  Gerhard  vorgeschlagenen  Namen  Hebe,  so 
werden  wir  zugeben  dUrfen,  daß  auch  die  Bildung  der  Statue  des  Ost- 
giebels dieser  Benennung  nicht  widerapricht,  wenn  auch  das  Motiv  der  Be- 
wegung dabei  vorläufig  noch  unerklärt  bleibt.  Zunächst  ist  es  fast  noch 
wichtiger,  daß  uns  die  Vergleichung  jener  Frieskomposition  unwillkürlich 
darauf  hinleitet,  neben  Hebe  auch  in  dem  Giebel  die  thronende  Hera  vor- 
auszusetzen: in  der  Nähe  der  Hören,  die  ja  nächst  Zeus  auch  ihr  als  Herrin 
ihre  besonderen  Dienste  weihen.  Ihr  gebührt  eine  in  die  Augen  fallende 
Stelle  bei  der  Geburt  der  Athene.  MQgen  immerhin  die  Züge  von  Eifer- 
sucht, von  der  sie  sich  auch  bei  diesem  Anlaß  nicht  frei  gehalten  haben 
soll,  nicht  dem  ursprünglichen  Kern  der  Sage  angehören,  so  ist  es  doch  in 
ihrer  eigenen  Stellung  als  Gemahlin  des  Zeus,  sowie  in  der  Stellung,  welche 
Athene  als  Tochter  des  Zeus  neben  ihr  im  Oljmp  einnimmt,  hinlänglich 
begründet,  daß  sie  bei  deren  Geburt  nicht  unbeteiligt  bleiben  darf,  aller- 
dings nicht  als  selbsthandelnd,  sondern  in  der  Rolle  der  ersten  und  hervor- 
ragendsten Beobachterin.  Diesem  Verhältnis  entspricht  es  vortrefflich,  daß 
sie  nicht  in  unmittelbarer  Nähe  der  Mitte  erscheint,  sondern  in  einiger  Ent- 
fernung, wo  sie  eine  gewisse  Selbständigkeit  zu  bewahren,  selbst  wieder  der 
Hittelpunkt  einer  kleineren  Gruppe  zu  werden  verm^.  Zur  Abrundung 
einer  solchen  bietet  sich  ungesucht  Ares  dar,  der  Sohn  der  Hera,  der  ja 
zur  bevorzugten  Tochter  des  Zeus  in  einem  oft  genug  hervortretenden 
G^ensatze  steht.  Nicht  minder  zuversichtlich  möchte  man  behaupten,  daß 
der  Hera  an  der  gegenüberstehenden  Stelle  der  Komposition  neben  den 
Hyaden  niemand  anders  entsprochen  haben  bann  als  Poseidon,  der  Neben- 
buhler der  Athene  im  Streit  um  Attika,  aber  später  im  Kultus  mit  ihr  ver- 
bunden.    Der  Übergang  von    den    Hyaden    zu    ihm   erscheint   nicht    minder 
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passend,  wie  der  von  den  Horeu  eu  Bera.  Der  Hebe  entsprechend  mochte 
ihm  eine  Nereide  (oder  etwa  Iris?  vgl.  Paus,  III  19,  3)  beigegeben  sein, 
während  die  Stelle  des  Ares  etwa  Apollo  einnehmen  mochte,  der  ja  auch 
im  Ostfries  mit  Poseidon  verbunden  ist.  So  lösen  sich  von  den  beiden 
ftufiersten  Flügeln  der  Komposition,  welche  den  lokalen  oder  physischen 
Hintergrund  bilden,  die  beiden  Gruppen  der  Hera  und  des  Poseidon  in  dem 
bestimmten  Sinne  ab,  daß  sich  in  ihnen  das  Interesse  an  der  Handlung 
steigert;  aber  ebenso  lösen  sie  sich  von  der  eigentlichen  Mitt«  ab,  indem 
sich  in  ihnen  die  beobachtende  Teilnahme  von  der  Handlung  selbst  scheidet. 

Für  die  letztere  ist  jetzt  im  Zentrum  ein  Baum  gewonnen,  in  dem  sie 
sieb  frei  und  unbehindert  entfalten  kann,  so  daß  sie  das  Auge  vorzugsweise 
auf  sich  lenkt,  ohne  es  üu  verwirren.  Man  hat,  und  wohl  mit  Recht,  den 
Vasen-  und  Spie  geldarstellun  gen  keinen  besonderen  Wert  filr  die  Rekon- 
struktion der  Giebelgruppe  im  einzelnen  beilegen  zu  dfirfen  geglaubt.  Doch 
möchtfi  es  Beachtung  verdienen,  daß  dieselben  bei  sonstigem  Wechsel  des 
Personals  in  der  Umgebung  des  Zeus  einem  hilfreichen  Wesen  konsequent 
seine  Stellung  gewahrt  haben:  der  Bileitbyia,  sei  es  daß  sie  dieselbe  ein-  . 
zeln,  oder  was  dem  Begriffe  nach  nicht  verschieden  ist,  in  der  Zweizahl  ein- 
führen. Aus  künstlerischen  Gründen  empfiehlt  es  sich  durchaus,  sie  auch 
in  der  Komposition  der  Giebelgruppe  wieder  in  ihre  Hechte  einzusetzen,  und 
zwar  in  der  schon  von  Homer  (II.  XV  270)  bezeugten  Doppelzahl.  Die 
Gestalt  des  Zeus  mußte  natürlich  aus  ihrer  Umgebung  besonders  hervor- 
gehoben werden;  die  unmittelbare  Nähe  wichtiger  Hauptpersonen  konnte 
aber  diesem  Eindrucke  nur  schaden.  Dagegen  verstärken  zwei  Eileithyien 
zu  einer  Gruppe  mit  ihm  verbunden  das  Gewicht  seiner  Persönlichkeit,  ohne 
bei  ihrer  untergeordneten  durchaus  dienenden  Stellung  sie  zu  unterdrücken. 
Zeus  erscheint  metrisch  wie  eine  Arsis  oder  Länge  zwischen  zwei  Thesen 
oder  Kürzen.  Nach  diesen  Kürzen  gewinnen  die  nächstfolgenden  Figuren 
wieder  erhöht«  Bedeutung,  vor  allem  Hephaistos  (oder  möglicherweise  Pro- 
metheus), der  immer  noch  nahe  genug  bleibt,  um  seines  Amtes  zu  warten, 
und  dem  vielleicht  Hermes  in  bewegter  Gestalt  entsprach,  der  stets  bereite 
Diener  des  Zeus,  der  hier  den  Hephaistos  zur  Stelle  geschafft  hat.  Ob  und 
welche  Figuren  zur  Verstärkung,  sei  es  der  Mittel-,  sei  es  der  Seitengruppen 
noch  hinzugefügt  sein  mochten,  mag  hier  unerörtert  bleiben. 

Und  Athene?  Die  durch  Vasenbilder  hervorgerufene  Vorstellung,  daß 
Athene  in  kleiner  Gestalt  aus  dem  Haupte  des  Zeus  hervorspringe,  wird 
als  unplastisch  und  für  die  Darstellung  in  einer  Giebelgruppe  zu  kleinlich, 
jetzt  wohl  von  niemand  gebilligt.  Soll  also  Athene  in  voller  majestätischer 
Gestalt  die  Mitte  einnehmen,  Zeus  sich  neben  ihr  befinden?  Dadurch  würde 
Zeus  in  eine  untergeordnete  Stellung  versetzt,  was  für  den  König  der  Götter 
und  hier  noch  besonders  für  den  Vater,  der  eben  erst  der  Tochter  das 
Leben  gibt,  unmöglich  ist.  Oder  soll  Zeus  die  Mitte  einnehmen  und  die 
Tochter  ihm  zur  Seite  stehen?  So  würde  der  Ehrenplatz,  der  der  Göttin 
an  ihrem  Tempel  gebührt,  ihr  entzogen.  Oder  sollen  Vater  und  Tochter 
zu  beiden  Seiten  der  Mittellinie  des  Giebels  aufgestellt  sein?  Dadurch 
würden  sie  in  einen  Gegensatz  treten ,  wie  Athene  und  Poseidon  im  West- 
giebel,  der  jedoch  weder  im  Mythus  begründet,  noch  im  Vordergiebel  künst- 
lerisch gerechtfertigt  ist.  Genug:  bei  der  Anwesenheit  beider  Gottheiten 
haben  wir  zwei  Mittelpunkte  und  bedürfen  nur  eines  einzigen.     Eine  von 
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beiden  maß  also  weichen,   und  zwar  Athene.     Mit  anderen  Worten:  nicht 
ihre  Gebort  ist  dargestellt,  sondern  der  Motnent  vor  der  Geburt. 

Im  vorderen  Giebel  des  Zeustempels  zu  Olympia  sah  man  das  Wett- 
rennen des  felops  und  Oioomaos  in  der  Vorbereitung.  Der  Beschauer 
sollt«,  ehe  er  den  Tempel  betrat,  nicht  durch  die  bewegten  Szenen  des 
Rennens  selbst  aufgeregt,  sondern  durch  die  Vorbereitungen  nur  augeregt, 
in  eine  gewisse  Spannung  versetzt  werden.  Sollte  nicht  beim  Parthenon 
eine  ähnliche  Absicht  gewaltet  haben?  Pausanias,  der  vom  Westgiebei 
sagt:  der  Streit  Über  das  Land  ist  dargestellt,  gebraucht  beim  Ostgiebel 
niuht  die  gleiche  Wendung,  sondern:  alles  bezieht  sieb  hier  auf  die  Ge- 
hurt  der  Athene.  Helios  taucht  eben  aus  den  Wellen  empor,  der  Tag  be- 
ginnt erst,  der  so  Au&erordentliches  schauen  soll.  Die  Nacht  suhwindet, 
zwar  lagert  dort  in  der  Nähe  noch  feuchtes  Gewölk,  aber  ruhig  und  unhe- 
wegt.  Doch  bereits  erscheinen  die  Vorbot«n,  die  uns  auf  das  Bevorstehende 
vorbereiten  sollen:  Hebe*)  und  ihr  Gegenhild  auf  der  anderu  Seit«  bringen 
die  Botschaft  und  flüchten  in  Ahnung  des  ZukQnftigen  hinter  ihre  Gebieter, 
In  diesen  seihet  aber  und  ihrer  weiteren  Begleitung  mußte  sich  der  Aus- 
druck stanneiider  Erwartung  in  lebensvollen  Abstufungen  steigern.  Denn 
schon  ist  die  Axt  erhoben,  die  auf  das  Haupt  des  schwerbedrückten,  von 
hilfreichen  Frauen  unterstützten  Zeus  niederfallen  soll.  So  steht  das  Werk 
vor  dem  Beschauer;  dieser  aber  ergänzt  aus  seiner  Phantasie,  was  noch 
folgt:  die  Gdttin  springt  in  voller  Rflstung  aus  dem  Haupte  des  Vaters; 
alle,  die  es  sehen,  staunen;  der  Olymp  erbebt,  die  £rde  kracht,  es  brandet 
und  tost  daa  Meer;  die  ganze  Natur  ist  in  wildem  Aufruhr;  Helios  hemmt 
den  Lauf,  bis  die  Gottin  den  glanzenden  Waffenschmuck  von  den  unsterb- 
lichen Schultern  nimmt,  unter  solchen  Gedanken  naht  er  dem  Tempel  und 
nach  wenigen  Schritten  tritt  ihm  dort  im  Innern  das  Bild  der  Göttin  ent- 
gegen, wie  in  ruhigem  lichtem  Ätherglanz,  in  einer  Pracht  und  Herrlich- 
keit, wie  sie  mit  irdischen  Mitteln  nur  der  Genius  eines  Phidias  dem  Auge 
der  Sterblichen  zu  zeigen  vermochte. 

Der  Westgiebel. 
Von  dem  Westgiebe)  sind  jetzt  nur  noch  sehr  geringe  Reste  erhaltan. 
Dagegen  lernen  wir  aus  den  Zeichnungen  CaiTeys  und  des  Nointelschen 
Anonymus,  der  trotz  ungeschickter  Steifheit  doch  zu  selbständig  enicheiut, 
ab  dafi  er  für  einen  bloflen  Kopisten  Carreys  gelten  könnte,  die  Kompo- 
sition in  ihren  Grundzügen  mit  nicht  sehr  wesentlichen  Lücken  kennen;  vgl. 
Michaelis  Taf,  7  und  8  [Abb.  32].  Vom  Zentrum,  das  wahrscheinlich  vom 
Ölbaum  eingenommen  war,  eilen  nach  entgegengesetzten  Richtungen  Athene 
und  Poseidon  ihren  Gespannen  zu.  Der  Wagen  der  Athene  wird  von  zwei 
mutigen  Rossen  gezogen  und'  von  einer  weiblichen  Gestalt,  wie  man  an- 
nimmt, von  Nike  gelenkt  In  einem  Jüngling,  der  mit  leichter  Chlamys 
nebenher  schreitet,  erkennt  man  wohl  mit  Recht  Hermes.  Auch  den  Wagen 
des   Poseidon    haben    wir    ans    wahrscheinlicher   mit    gewöhnlichen    Pferden, 


*)  Oder  Bollen  wir  diese  (iestalt  Eos  nennen?    Sollte  etwa  der  Künstler  den 
Gedanken  des  HomeriBcfaeu  Hymnus,  daß  Helios  seinen  Laut'  hemmt,  dadnich  aus- 

e rückt  haben,  daB  Eon,  die  ihm  vorangeeilt,  jetzt  plötzlich  EurOckweicht?    Zu 
auf  d«t  ander«»  Seite  vermuteten  Iris  würde  sie  das  paasendste  Qegenbild  sein. 
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nicht  mit  Seerosson  bespannt  zu  denken. 
Neben  der  Lenkerin,  vermutlich  Amphi- 
trite,  eilt  auch  hier,  dem  Hermes  ent- 
sprechend, eine  weihliche  Gestalt  der  Mitte 
zu.  Erst  in  neuerer  Zeit  ist  darauf  hin- 
gewiesen worden,  daU  der  Torso  dieser 
Figur  uns  wahrscheinlich  in  der  bisher  dem 
Ostgiebel  zugeteilten  sogenannten  Nike  er- 
halten ist  (Matz,  flfitt,  G.  A.  1871,  S.  1948; 
Michaelis,    A.  Z,   1872,    S.   115;    dagegen 

Petersen  S.  144).     Er  soll   am  Boden   des  _ 

Giebelfeldes  gefunden  sein.    Wäre  dies  der  | 

Ostffiebel,  so  müßte  sich  von  ihm  in  Carreys  3 

Zeichnung  wenigstens  eine  Andeutung    ün-  g 

den.      Die    Unsicherheit    in    den    Angaben  Z 

Viscontis  aber    läßt  sic-h  sehr  wohl  daraus  C 

erklären,   daß   bis   auf  ihn  der  Westgiebel  ^ 

für  den  vorderen  gehalten   wurde  und   da-  M 

durch    bei    mündlicher  Überlieferung  leicht  i 

eine  Vei'wechslung  statthnden  konnte.     Die  M 

Zeichnung    der    i'igur    im    Westgiebel     bei  " 

Carrey ,    dem    Anonymus   und   Dalton    ont-  4 

spricht  aber  dem  Torso  in  der  Hauptsache,  g 

soweit    es   sich    bei    dem   Charakter   dieser  2 

Skizzen  erwarten  läBt.    Der  aufrechten  Hai-  a 

tung  des  Oberkörpers  in  seiner  jetzigen  Auf-  ■• 

Stellung  lältt  sieb  ohne  Schwierigkeit   eine  S 

den  Zeichnungen  entsprechende  größere  Nei-  9 

gung  nach  vorne  geben.    Die  bei  weiblichen  J 

Figuren    ungewöhnliche    kurze    Gewandung  g 

mochte   wegen  des  vorgebauten  mittelalter- 
lichen Mauerwerks  für  die  Zeichner  von  un-  1 
ten  nicht  deutlich  erkennbar  sein.     Für  die                                                          § 
FlUgel  zeigt  sich   wenigstens  nach  Carreys                                                          £ 
Zeichnung  noch  hinlänglicher     Raum,  und                                                          j 
ein    leichtes    GewandstOck    um    den    linken                                                          -t 
Arm  steht  mit  ihnen  keineswegs  im  Wider-                                                          4 
Spruch,   zumal    die   Zeichnungen    keine  An-  t 
deutungen  geben,   daß   es   sich  hinter  dem                                                          ^ 
Rücken  fortsetzte.     Eine  durchaus  passende                                                          " 
Deutung  der  Gestalt  endlich  wird  sich  bald 
ohne  Schwierigkeit  ergeben;  ja   die  künst- 
lerisch abgerundete  Mittelgtuppe  erhält  erst 
durch    diese   Figur    ihren    vollen    geistigen 
Abschluß. 

Es  wird  nllgemein  angenommen,  daß 
der  Streit  zwischen  Athene  und  Poseidon  als 
bereits  entschieden  dargestellt  sei,  und  inso- 
fern mit  Recht,  als  keine  Götter  Versammlung 
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vorhanden  ist,  vor  welcher  der  Prozeß  geführt  wird.  Aber  ist  er  dämm 
ohne  Richter  entsuhieden  worden?  Ist  es  ferner  ein  passender  Gedanke,  daU 
die  Gespanne  schon  länger  anwesend  sein  sotlea  und  dabei  doch  in  lebendiger 
Bewegung?  Weit  schöner  gliedert  sich  das  Ganze,  wenn  wir  annehmen,  datS 
die  Gespanne  eben  ankommen  und  nun  angehalten  werden  sollen,  und  daß 
Henoes,  indem  er  den  Wagen  der  Athene  zur  Stelle  geleitet,  ihr  entgegeneilt, 
um  ihr  im  Auftrage  der  Götter  den  Sieg  zu  verkünden,  während  Iris  dem 
Poseidon  die  Botschaft  bringt,  daß  er  sich  aus  dem  Lande  zurückzuziehen 
habe,  dessen  Besitz  ihm  soeben  abgesprochen  worden  ist.  Mir  scheint,  die 
Sache  ist  so  einfach,  daß  sie  eines  weiteren  Beweises  nicht  bedarf. 

Von  dieser  Mittelgruppe  sondern  sich  die  Seitenflügel  sehr  bestimmt 
ab.  Aus  verschiedenen  Versuchen  zu  ihrer  Deutung  bat  sich  für  die  auf 
der  Seite  des  Poseidon  befindlichen  Gestalten  eine  ziemlich  übereinsti  nun  ende 
Ansicht  ausgebildet  Die  zunächst  hinter  Amphitrite  in  der  Vorderansicht 
sitzende  Frau  nennt  man  Leukothea,  an  deren  rechte  Seite  sich  Palaimon 
anschmiege.  Sodann  soll  Aphrodit«  von  Eros  begleitet  auf  dem  Schöße 
der  am  Boden  sitzenden  ThalasBa  oder  Dione  ruhen  und  hinter  ihr  noch 
eine  Nereide  oder  ähnliche  Meergöttin  sitzen.  In  einer  knienden  Jünglings- 
and einer  liegenden  weiblichen  Gestalt  erkennt  man  den  Ilissos  und  die 
Quelle  KallirrhoS.  Auch  auf  der  entgegengesetzten  Seite  sieht  man  über- 
einstimmend in  der  Eckflgur  den  Kepbisos,  zu  dem  sich  eine  schon  zu 
Carreys  Zeit  verlorene  Quellnymphe  geselle.  Dagegen  stehen  sich  hinsicht- 
lich der  übrigen  Figuren  zwei  Hauptansicbten  gegenüber:  die  eine  faßt  sie 
einheitlich  zusammen  als  die  ältesten  Bewohner  Attikas,  d.  h.  als  Kekrops 
mit  seinen  drei  Tüchtern  und  seinem  Sohn  Erjaichthon;  die  andere  scheidet 
die  der  Mitte  zunUchst  befindliche  Gruppe  von  zwei  Frauen  und  einem 
Knaben  oder  Jttngling  als  Demeter,  Persephone  und  lakchos  ab,  während 
die  knieende  Männer-  und  die  an  diese  sich  lehnende  Frauengestalt  teils 
Herakles  und  Hebe,  teils  Äsklepios  und  Hygieia,  oder  selbst  Marathon  und 
Salamis  genannt  werden. 

Gemeinsam  ist  allen  diesen  Erklärungen,  außer  der  Deutung  der  Eck- 
figuren als  Lokaldämonen,  nur  der  Gedanke,  daß  die  eine  Seite  eine  nähere 
Beziehung  -m  Poseidon,  die  andere  zu  Athene  habe.  Im  übrigen  haben 
wir  das  Gefühl,  daß  die  einzelnen  Namen  mühsam  zusammengesucht  sind, 
daß  die  mythologische  Verbindung  zwischen  den  einzelnen  Figui-en  äußerst 
locker  und  in  keiner  Weise  zwingend  ist  und  ein  engerer  poetischer  Zu- 
sammenhang durchaus  fehlt.  Was  bedeutet,  fragen  wir  wohl,  die  Anwesen- 
heit des  eleusinischen  Dreivereins,  der  doch  zu  dem  Streite  des  Poseidon 
in  keiner  Weise  eine  direkte  Beziehung  hat?  Was  Äsklepios,  der  spät, ' 
man  möchte  sagen  aus  praktiscbem  Bedürfnis,  zum  Gott  erhoben,  sich  nir- 
gends recht  in  die  alten  mythologischen  Göttersysteme  einfü^  und  in  Athen 
mit  der  ursprünglich  der  Athene  eng  verwandten  Hygieia  gewiß  nur  nach- 
träglich in  Verbindung  gesetzt  wurdeV  Ebenso  läßt  sich  fragen,  welche 
irgendwie  nähere  Beziehung  zur  Haupthandlung  Leukothea  und  Palaimon, 
Aphrodite  und  Uione  haben?  Ihrem  Begriffe  nach  gehören  sie  allerdings 
zum  Kreise  des  Poseidon.  Allein  als  Gefolge  des  Gottes  vermögen  wir  sie 
nach  ihrer  künstlerischen  Auffassung  nicht  anzuerkennen,  wo  sie  ruhig  am 
Platze  sitzen ,  wo  nichts  auf  ein  Gehen  und  Kommen,  nichts  auf  eine  di- 
rekt«   Teilnahme    an    der    Hauptbandlung    hindeute!       Welche    Rollen    aber 
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sollen  Götter  hier  überh&upt  spielen?  Niemand  wird  darao  denken,  daß 
sie  etwa  als  Richter  gegenwärtig  geien.  Also  etwa,  wenigstens  die  auf 
der  Seite  der  Athene,  als  altattische  Landesgottheiten?  Aber  Athene  soll 
ja  eben  als  erste  Herrscherin  das  Land  in  Besitz  nehmen.  Sollen  sie  etwa 
als  ihr  untergeordnet  ihre  Berrscbaft  verherrlichen?  Die  Familie  des  Ke- 
krops  endlich  wird  allerdings  in  einigen  Versionen  mit  dem  Streite  der 
Götter  in  bestimmte  Beziehnng  gebracht.  Die  Auffassxmg  der  Hauptszene 
widerspricht  aber  gerade  hier  der  Voraussetzung,  daß  sie  mit  Rücksicht  auf 
ihren  Anteil  an  dem  Richterspnicbe  anwesend  sein  könnte.  Hätte  sie  aber 
der  Künstler  aus  einem  andern  Grunde  einf&hren  wollen,  so  durfte  er  doch 
wahrlich  nicht  das  Haupt  der  Familie,  den  Kekrops,  an  die  letzte  Stelle 
setzen  und  am  Boden  kauern  lassen;  er  moAte  ihn  als  Haupt,  als  König 
charakterisieren  und  die  Familie  um  ihn  herum  gruppieren,  wShrend  jetzt 
die  größere  Hftlfte  derselben  in  einer  durcb  nichts  motivierten  Zusammen- 
stellung erscheint.  Wohin  wir  uns  wenden.  Überall  finden  wir  Schwierig- 
keiten, die  auf  den  bisher  betretenen  Wegen  zu  lösen  wir  billig  verzweifeln 
müssen.  Also  auch  hier,  wie  beim  Oal^ebel  bleibt  nidits  übrig,  als  nach 
einem  neuen  Ausgangspunkte  zu  suchen,  einem  einheitlichen  Gredanken,  dem 
sich  das  einzelne  unterordnen  Ußt. 

Wie  schon  bemerkt,  sondert  sich  künstlerisch  die  breite  Mittelgmppe 
scharf  Yon  den  Flügeln  ab.  Nike  und  Amphitrite  erscheinen  in  der  Profil- 
ansicht,  mit  dem  Rücken  gegen  die  Seiten  gestellt,  wo  wiederum  keine  ein- 
zige Figur  sich  entschieden  nach  der  Mitte  wendet.  In  der  Mitte  allein 
herrscht  Leben  und  Bewegung.  Auf  den  Seiten  verharrt  alles  au  seiner 
Stelle,  scheint  alles  an  diese  Stelle  gebunden,  und  die  geringe  dabei  vor- 
handene Bewegung  bleibt  auf  die  einzelne  Figur  oder  kleinere  Gruppe  be- 
schrankt. Niemand  bezweifelt,  daß  in  den  Ecken  Lokaldamoneu  zu  erkennen 
sind,  für  welche  es  charakteristisch  ist,  daß  sie  ruhig,  an  ihre  Stelle  ge- 
bunden dargestellt  werden.  Aber  wo  sind  die  Grenzen  des  Lokals?  Auf 
die  liegenden  Figuren  folgen  knieende,  auf  die  knieendeu  sitzende;  nur  der 
angebliche  lakchos  und  Persephone  erheben  sich  etwas  mehr;  er  sich  empor- 
reckend, sie  nach  vorn  sich  neigend,  aber  ohne  daß  sie  dadurch  aus  dem 
sonstigen  Charakter  der  Komposition  heraustrfiten. 

Nach  Pausanias  stellte  die  ganze  Gruppe  den  Streit  des  Poseidon  gsgen 
Athene  über  das  Land  dar.  Wie  nun,  wenn  die  Umgebung,  d.  h.  die 
beiden  Flügel  sich  auf  eben  die&es  Objekt  des  Streites,  das  Land  Attika 
in  seioen  hervortreten dsten  äußeren  Gestaltungen  bezöge?  Ob  es  gelingen 
wird,  alles  einzelne  richtig  zu  erkennen,  mag  füglich  bezweifelt  werde». 
Versuchen  wir  es,  wenigstens  die  GrundautTassuug  zu  rechtfertigen. 

Die  auffallendste  Gruppierung  ist  offenbar  die  der  Aphrodite  auf  dem 
Schöße  der  angeblichen  Dione  oder  Thalassa.  „Wunderbar  ist  die  Art,  wie 
Aphrodite  mit  ihrer  Mutter  zusammen  gruppiert  ist,  als  ob  der  Künstler 
auf  die  Weite  und  Tiefe  der  Urgründe,  der  Potenzen  und  Unförmtichkeiten 
der  Theologie  hätte  anspielen  wollen,"  sagt  Weleker,  A  D.  I  106.  Gegen 
den  Gedanken  an  sich  wäre  nichts  zu  sagen:  aber  ist  er  hier  an  seiner 
Stelle?  Siner  verwandton  Gruppierung  begegnen  wir  iu  einem  Gemälde 
bei  Philostratos  II  14:  der  Plußgott  Titaresios  ist  auf  dem  Peneios  liegend 
dargestellt  als  der  leichtere,  dessen  Wasser  in  Wirklichkeit  nach  seiner  Aas- 
mündung über  dem  des  Peneios  binwegfließt,  ohne  sich  mit  ihm  zu  mischen. 
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Dem  natttrlichen  Verhältnis  entspricht  also  in  einfach  anschaulicher  Wpise 
die  känatlemche  Darstellung.  An  der  attischen,  Aigina  zugewandten  Eüst« 
liegt  ein  niedriges  Vorgebirge,  die  Akra  Kolias,  auf  welcher  Aphrodite 
einen  bekannten  Bitz  hatte;  eine  Lokalit&t,  die  gerade  seit  der  Jugendzeit 
des  Phidias  mit  neuem  Glänze  historischer  Erinnerungen  umgeben  war: 
dorthin  waren  noch  der  Schiacht  bei  Salamis  die  Schitfstrümmer  der  per- 
sischen  Flotte  au.  den  Strand  getrieben  worden,  und  es  erfüllte  sich  dadurch 
ein  altes  Orakel,  daB  „die  Weiber  von  Kolias  mit  Budem  feuern  werden" 
(Herod.  VIII  96;  Strabo  IX  398;  Paus.  I  1,5).  Man  wird  nicht  einwenden 
wollen,  daß  bei  dieser  Deutung  nun  doch  wieder  eine  G9ttin  in  die  Kom- 
position eingeführt  wird:  jede  besondere  Beziehung  auf  Kultus  ist  hier  in 
den  Hintergrund  gedrängt,  und  nur  auf  die  Repräsentation  des  Lokals  richt«t 
sich  die  Aufmerksamkeit. 

Wiederum  bei  PhUostratos  U  16  finden  wir  in  einem  Gemälde  den 
Isthmus  von  Eorinlh  auf  die  Erde  gelagert,  und  neben  ihm  auf  der  einen 
8eite  einen  Knaben,  auf  der  anderen  (zwei?)  Mildchen:  die  Häfen  von 
Lechaion  und  von  Kenchreai.  In  einem  schfinen  griechischen  Relief  von 
getriebener  Bronze  sehen  wir  die  BOste  eines  Meergottes  und  auf  dessen 
Brust  zwei  gegeneinander  gewendete  Seetiere.  Auf  dem  einen  sitzt  eine 
weibliche  Figur,  auf  dem  anderen  deren  zwei  und  auf  dem  Schöße  der 
einen  von  diesen  wiederum  eine  nackte  weibliche  Gestalt  (Brit.  Mus.  bronze 
room  p.  38,  a.  14).  Gewiß  haben  wir  auch  hier  an  Personifikationen  be- 
stimmter Lokalitäten  zu  denken.  In  der  Nähe  von  Kolias  springt  eine 
andere  felsige  Akra  halbinsel förmig  in  das  Meer  vor:  Munichia,  hinter 
welcher  sich  der  durch  Tbemistokles  zu  überwiegender  Bedeutung  erhobene 
Hafen  des  Peiraieus  versteckte :  das  wäre  die  bisherige  Leukothea  mit 
dem  halb  hinter  ihr  verborgenen  Knaben  Palaimon. 

Ist  durch  diese  beiden  Gruppen  eine  bestimmte  Richtung  gegeben,  so 
lassen  sich  daraus  bereits  weitere  Schlüsse  ziehen.  Der  Teil  Attikas,  der 
sich  bis  zum  Kap  Sunion  ins  Meer  erstreckte,  hieß  Paralia.  Paralos  als 
Personenname,  den  z.  B.  ein  Sobn  des  Perikles  trug,  rechtfertigt  eine  Lokal- 
personifikatiott  männlichen  Geschlechts.  Wir  erkennen  ihn  in  dem  angeb- 
lichen Dissos,  der  gewissermaßen  im  Wasser  kniet,  wie  die  Landspitze,  die 
sich  in  das  Meer,  das  Myrtoiscbe  Meer  erstreckt.  Nach  der  Angabe  eubOi- 
scher  Altertumsforscher  (Paus.  VIII  14,2)  sollte  dasselbe  seinen  Namen  von 
einem  Weibe  Myrto  erhalten  haben:  das  ist  die  Frauengestalt,  die  in  der 
Ecke  lagerte,  auf  unebenem  Grunde,  der  aber  ganz  von  den  Falten  des 
Gewandes  bedeckt  wird  (Mich.  T.  8,  W),  wie  felsiger  Grund  von  den  Wellen 
des  Meeres  überspült.  —  Zwischen  Paralos  und  Kolias  findet  sich  noch  eine 
sitzende  Frauengestalt.  An  der  Kttate  Attikas  aber  tritt  zwischen  diesen 
Orten  ein  Punkt  besonders  hervor,  das  Vorgebirge  Zoster,  der  „Gürtel". 
Dort  soll  Leto,  ehe  sie  Delos  erreichte,  schon  in  Kindesnöten  ihren  Gürtel 
gelöst  haben,  weshalb  auch  später  noch  ihr  und  ihren  Kindern  dort  geopfert 
wurde  (Paus.  I  31,1;  vgl.  Steph.  Byz.  v.  Zidffifjp). 

Den  FluBgott  in  der  NW.- Ecke  nannte  man  Kephisos,  indem  man  an 
den  bekannten  Bach  in  der  Nähe  Athens  dachte.  Der  Zufall  will  es,  daß 
es  gegen  die  Grenze  von  Megaris  hin  einen  7.weiten  Kephisos  gab,  „mit 
einer  heftigeren  Strömung  als  der  andere"  (Paus  I  38,5).  In  zwei  Haupt- 
armen (Bnrsian  Geogr.  I  257),  deren  zweiter  durch  die  jetzt  fehlende  Figur 
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etwa  einer  Quellnymphe  symbolisiert  sein  mochte,  kommt  er  aus  der  nord- 
westlictieii  Ecke  Attikas  von  den  Höhen  des  Kithairon  hei-ab,  welcher  hier 
die  Grenze  gegen  BBotien  bildet.  Pur  den  Gott  eines  mächtigen  Wald- 
gebirges ist  gewiß  die  kr&ftige,  auf  ihrem  Sitz  sich  steil  erhebende  bärtige 
Gestalt  ueben  dem  Flufigotte  besonders  geeignet;  und  auch  die  in  letzter 
Zeit  vielbesprochene  Schlange,  auf  der  er  sitzen  soll,  bedarf  bei  einem  sol- 
chen DSmon  keiner  weiteren  Begründung  (vgl.  z.  B.  den  früher  auf  Philoktet 
gedeuteten  Berggott  bei  Zoega  bass.  t.  A2),  An  den  Kithairon  aber  lehnt 
sich  als  die  östliche  Fortsetzung  desselben  ein  anderes  bedeutendes  Gebirge: 
die  Parucs,  wie  es  von  den  Alten  häufiger  als  im  männlichen  Geschlecht 
bezeichnet  wird.  Kann  dieses  Verhältnis  sprechender  bezeichnet  werden,  als 
in  der  Gruppe  des  Giebels  P 

Noch  bleiben  drei  Figuren  flbrig,  in  denen  wir,  nachdem  die  Meeres- 
kflste  und  die  Laudesgrenze  hinl anglich  charakterisiert  sind,  wohl  eine 
Hinweisung  auf  das  innere  Land  und  die  Umgebung  von  Athen  erwarten 
dürfen.  Landschaftlich  wird  Attika  von  zwei  Hauptgebirgen  beherrscht, 
dem  Pentelikon  und  dem  Hymettos.  Ist  auch  der  erstere  bei  den  Alten 
bekannter  unter  dem  Namen  Brilessos,  so  knüpfte  sich  doch  der  Name 
seines  berühmt-esten  Produktes,  des  Marmors,  an  den  Flecken  Pentele,  was 
genügenden  Anlaß  bieten  mochte,  den  Berg  mit  seinen  der  Ebene  zuge- 
wandten weißen  Marmorbrtlohen  durch  eine  weibUche  Gestalt  zu  charakteri- 
sieren. Ihr  Sitzen  in  voller  Vorderansicht,  wahrend  das  Vorbeugen  der 
rechten  Seite  des  Kithairon  und  das  Zurückweichen  des  linken  Schenkels 
der  Parnes  uns  diese  Gruppe  wie  in  einer  Art  perspektivischer  Verkürzung 
zeigen ,  entspricht  den  VerhUltnissen  der  örtlichen  Lage.  Schmeriger  er- 
scheint es,  in  der  anderen  weiblichen  Gestalt  den  Hymettos  nachzuweisen, 
nicht  sowohl,  weil  er  sich  auf  der  Ostseite  von  Athen  nach  Süden  hin 
erstreckt.  Denn  nehmen  wir  Rlr  die  Betrachtung  des  Gesamtbildes  einen 
idealen  Standpunkt  an  gerade  im  Westen  von  Athen  etwa  am  Kap  Amphiale 
oder  der  diesem  gegenüberliegenden  Küste  von  Salamis,  so  müßte  ein  Teil 
des  Hymettos  noch  links  von  Athen  oder  der  AkropoÜs  sichtbar  sein. 
Damit  stimmt  recht  wohl,  daß  die  weibliche  Gestalt  gewissermaßen  hinter 
der  Nike,  welche  ideell  die  Grenze  der  Stadt  oder  AkropoLis  bezeichnet, 
hervorkomnjt  und  sich  nach  links  hinneigt,  nach  welcher  Richtung  der  Berg 
auch  in  Wirklichkeit  abfüllt.  Auffällig  ist  vielmehr  das  weibliche  Ge- 
schlecht. Sollen  wir  etwa  im  Hinblick  auf  die  Berühmtheit  des  hymettischen 
Honigs  amiehmen,  daß  die  Personifikation  der  Bienen  als  Nymphen,  Melissai, 
für  die  es  in  verschiedenen  Sagen  nicht  an  Belegen  fehlt,  den  Anlaß  zur 
Wahl  weiblicher  Bildung  geboten  habe?  Lassen  wir  diese  Frage  unent- 
schieden, so  möchte  außerdem  noch  die  Gruppierung  mit  den  zunächst 
benachbarten  Figuren  in  Betracht  zu  ziehen  sein.  Gerade  vor  dem  Tal, 
welches  den  Pentelikon  vom  Hymettos  scheidet,  springt  ganz  nahe  bei 
Athen  aus  der  Ebene  ein  nicht  sehr  hoher,  aber  durch  seine  Gestalt  auf- 
fallender, steiler  und  nackter  Felskegel  empor,  der  Lykabettos,  der  eben 
deshalb  in  einem  Bilde  des  attischen  Landes  und  besonders,  weil  er  zum 
Bilde  der  Stadt  gehörte,  nicht  wohl  fehlen  durfte.  Im  Giebel  nimmt  den 
Platz  zwischen  oder  richtiger  vor  den  beiden  weiblichen  Figuren  die  JOng- 
lingsgestalt  ein,  für  deren  eigentümlich  bewegtes  Uotiv  bisher  eine  Deutung 
kaum  versucht  worden  ist,  wätireud  Jugend,  Nacktheit,  kühnes  Emporstreben 
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uch  jetzt  aus  der  eigentömlicheD  Gestaltung  des  Berges  wie  von  selbat 
erklären. 

Es  mag,  wie  ges^,  zweifelhaft  bleiben,  ob  die  einzelnen  Namen  überall 
riclitig  gewftblt  aind.  Wenigstens  wird  man  zugeben  mfisaen,  daS  bei  der 
vorgeschlagenen  Deutung  dl«  Grundidee,  die  Darstellung  des  Landes  in 
seinen  hervorragendsten  Erscheinungen,  in  erschSpfender  Weise  /.ur  An- 
schauung gelangt.  Auch  das  Zentrum,  die  Mittelgruppe,  die  wir  uns 
natOrlich  auf  der  Aliropolis  zu  denken  haben,  fügt  sich  jetzt  in  das  Ganze 
vortrefflich  ein:  Poseidon  weicht  zurück;  sein  Gespann  wird  sich  wenden 
und  angesichts  der  attischen  Küste  vom  Peiraieus  bis  Sonion  wieder  in  sein 
Element,  das  weit«,  seiner  Herrschaft  unterworfene  Meer  zurückkehren. 
Athene  aber  wendet  sich  nach  der  entgegen  gesetzten  Seite,  nach  dem  Lande, 
das  sie  in  dauernden  Besitz  nimmt. 

Das  Naturgem&lde,  welches  Phidias  in  der  vorderen  Giebelgruppe  vor 
unseren  Augen  entrollt,  zeigt  ihn  uns  als  einen  Künstler,  der  mit  gewaltiger 
ScbCpfungskraft  die  sichtbare  Welt  in  vergeistigte  Menschengestalt  zu  über- 
setzen verstand.  Dort  war  es  der  weite  Himmelsraum,  der  Olymp  als  Sitz 
der  Gatter,  den  er  durch  seine  Gestalten  lebendig  machte.  Das  Oegenbild 
zeigt  uns  der  Westgiebel,  die  Gestaltung  dar  Erde,  speziell  des  attischen 
Landes.  Athene  wird  im  Olymp  für  die  ganze  Welt  geboren;  ihr  bevor- 
zugter Sitz  auf  Erden  ist  Attika.  Die  vordere  Gruppe  ist  die  Ouvertüre, 
die  hintere  das  Fioale:  wir  wissen  jetzt,  unter  welchem  Rechtstitel  Athene 
das  Land  erworben  hat,  und  aus  welchem  Grunde  ihr  auf  der  Höhe  der 
Akropolis  eine  glänzende  Behausung  errichtet  ist,  von  welcher  aus  sie  ihr 
Besitztum  beherrscht. 

So  wohl  sich  hier  alles  zum  Ganzen  fttgt,  so  soll  doch  nicht  in  Abrede 
gestellt  werden,  daB  unsere  modernen  Anschauungen  sich  durch  die  vor- 
geschlagene Deutung  des  Westgiebels  einigermaQen  fremdartig  berührt  fühlen 
werden.  Es  wird  daher  keineswegs  fiberflüssig  sein,  auf  die  ErCrtenmg 
einiger  allgemeiner  Gesichtspunkte  einzugeben,  um  die  Grundauffassung  von 
kOnstlerisober  und  poetischer  Seite  fester,  als  es  bisher  möglich  war,  zu 
begränden. 

Der  Gedanke,  den  Streit  der  Götter  im  Angesicht  des  Laudes  darzu- 
stellen, um  das  gestritten  wird,  ist  an  und  fUr  sich  betrachtet,  gewifi  poetisch. 
In  der  Ausflifarung  gliedert  er  sich  klar  und  deutlich:  die  eigentliche  Hand- 
lung tritt  uns  bestimmt  abgeschlossen  entgegen;  das  Land  aber  bildet 
gegenüber  dar  Bewegung  der  Mitte  einen  durchaus  ruhigen,  fast  zu  ruhigen 
Hintergrund,  und  mancber  dürfte  vielleicht  daran  Anstoß  nehmen,  hier  eine 
Reibe  einzelner,  voneinander  unabhängiger  Gestalten  und  Gruppen  ohne 
engere  poetische  oder  kflnstlerische  Verbindung  nebeneinander  gestellt  zu 
sehen.  Hier  dürfen  wir  jedoch  nicht  vergessen,  daß  das  Werk,  abgesehen 
von  deu  zahlreichen  Verstümmelungen  im  einzelnen,  uns  fast  allein  und 
nur  in  dfirftigster  Weise  durch  die  Zeichnung  Carreys  und  des  Anonymus 
bekannt  geworden  ist,  durch  Skizzen,  die  uns  kaum  den  Hauptgedanken 
erraten  lassen,  aber  alle  feineren  Motivierungen  verwischen,  in  denen  fOr 
die  sinnliche  AnsL-hauuug  der  Hauptreii  der  künstlerischen  Komposition 
liegen  mußte.  Selbst  jetzt  aber  müssen  wir  anerkennen,  dafl  der  Künstler 
sprechend  und  anschaulich  schildert,  wie  die  niedrige  Kolias,  der  Sitz  der 
Aphrodite,  am  Ufer  gelagert  ist,  wie  die  Höhe  von  Munichia  gerade  hervor- 
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tritt,  wie  durch  die  Wendung  des  Paralos  die  Ecke  des  Landes  bei  Stinion 
angedeutet,  wie  endlich  in  den  Gebirgen  der  anderen  Seite  die  geographische 
Lage  anschanlich  gemacht  wird.  Wie  viele  feinere,  aber  darum  nicht 
weniger  bedeutende  und  charakteristische  Motive  mGgen  uns  in  der  tiDcUtigen 
Zeichnung  und  bei  der  schon  damals  weit  fortgeschrittenen  Verstämmelong 
der  Kftpfe  und  ExtremitSiten  verloren  gegangen  sein.  Beb-achten  wir  nur 
die  erhaltenen  Figuren:  da  hat  der  gebogene  Lauf  des  Kephisos  in  der 
Wendung  seiner  Statue  vollendeten  kOnstleriscben  Ausdruck  gefunden;  da 
ist  der  n&tUrliche  Zusammenhang  zwischen  Kithairon  und  Pames  in  der 
Gruppe  des  Giebels  in  einem  rein  menschlichen  Verhältnis,  wie  zwischen 
Vater  und  Tochter,  zur  Anschauung  gebracht.  Nach  diesem  Haflstab  müssen 
wir  versuchen,  uns  die  dürftigen  Linien  der  Zeichnung  in  vollendete  plasti- 
sche Gestalten  zu  übersetzen,  und  wir  dürfen  wohl  überzeugt  sein,  daS,  was 
in  der  Zeichnung  unruhig  und  zerrissen  erscheint,  durch  künstlerische  Mittel 
zu  voller  Harmonie  verschmolzen  gewesen  sein  und,  zunBchst  abgesehen  vom 
Inhalt,  durch  den  vollen  Zauber  künstlerischer  Gestaltung  gewirkt  haben  wird. 
Aber  auch  nach  ihrer  Bedeutung  als  LokalpersoniÜkation  werden  ans 
die  einzelnen  Gestalten  und  Gruppen  jetzt  bereits  in  einem  anderen  Licht« 
erscheinen.  Wir  sind  nur  zu  leicht  geneigt,  unser  Urteil  über  derartige 
Gestalten  durch  die  Arbeiten  einer  späteren  Kunst,  z.  B.  die  römischen 
Sarkophage,  beeinflussen  zu  lassen.  Dort  haben  sie  meist  einen  k^ten 
schematischen  Charakter,  der  sie  oft  als  ein  bloS  &uBerliches  Fttllwerk  er- 
scheinen läfit.  Schon  etwas  anders  verhält  es  sich  mit  den  Aktai,  Skopiai 
und  ahnlichen  Figuren  auf  pompejanischen  und  anderen  Wandgemälden. 
Stehen  sie  auch  mit  dem  Inhalte  der  Darstellungen  meist  in  sehr  losem 
Zusammenhajige,  so  spricht  sich  doch  in  ihnen  ein  lebendigeres  Naturgeftlhl 
von  der  Art  aus,  wie  es  den  idyllischen  Anschauungen  der  alexandrinischen 
Zeit  eigen  war.  Wesentlich  verschieden  davon  ist  der  Charakter  so  mancher 
Gestalten  in  den  Fhilostratischen  Gemälden,  die  in  ihrer  Erfindung  vielfach 
auf  die  besseren  Zeiten  der  griechiacben  Kunst  zurückgehen.  Es  wurde 
bereits  des  Isthmos  von  Korinth  mit  seinen  Häfen,  sowie  des  Peneios  und 
Titaresios  gedacht,  denen  sich  in  demselben  Bilde  eine  wohlcharakterisierte 
Thessalia  anschlieüt.  Der  Oropos  war  zwischen  Meerweibern  dargestellt: 
1  27.  Der  FInßgott  von  Andres  liegt  auf  einem  Lager  von  Trauben  und 
neben  ihm  wachsen  Thyrsen:  I  25.  In  jugendlicher  Schönheit  und  poetischer 
Verklärung  zeigt  sich  der  Meles:  11  8.  Der  Phasis  liegt  in  tiefem  Bohr 
und  von  seinem  ganzen  Körper  strömt  Wasser  aus:  iun.  8.  Die  Insel 
Skyros  in  bUulichem  Gewände,  mit  Binsen  gekrönt,  hält  Reh-  tmd  Ölzweig: 
iun.  1,  Der  Olymp  freut  sich  aber  die  Diebereien  des  Hermes:  I  26.  Der 
Alpheios  springt  aus  seinem  Ufer,  um  Pelops  einen  Kranz  zu  reichen:  I  17. 
Lydia  sammelt  das  Blut  der  Panthia  in  einer  Urne:  II  94  der  Kithairon 
wehklagt  und  Megara  pflanzt  eine  Tanne,  die  spätw  verhängnisvoll  werden 
soll:  I  14.  Am  ansflUirliohsten  ist  die  Schilderung  der  gesamten  Natur 
im  Bilde  des  PhaStbon  (I  11),  das  auch  für  den  Ostgiebel  des  Parthenon 
manche  Vergleichungen  bietet.  Sollteu  auch  etwa  Nyi  und  Uemera  nicbt 
wirklich  da^estellt  sein,  so  fliehen  doch  die  Boren  von  ihren  Toren  nach 
dem  Dunkel,  Ge  hebt  verzweiflungsvoll  die  Hände  empor,  es  klagt  der 
Eridanos,  indem  er  sich  aus  dem  Ufer  erhebt  und  den  Pha(<tbon  in  seinen 
SchoB  aufzunehmen  sitAi  bereit«t.     Überall  zeigt  sich  hier  das  Streben  nach 
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penönlicher,  individueller  Gestaltung  und  nach  einer  engeren  VerkBapfuug 
dieser  'Gestalten  mit  der  Haadlung  selbst.  Nirgends  haben  wir  es  mit 
kalten  Abstraktionen  zu  tun,  sondern  die  Gestalten  wachsen  aus  dem  poeti- 
schen Gef&hl  heraus,  welches  in  den  besten  Zeiten  die  Natur  überall  als  mit 
Leben  und  Geist  erfttllt,  öbetall  das  Leben  in  der  Natur  in  lebendiger 
menschlicher  Persönlichkeit  anschaut.  —  Nfthem  wir  uns  der  Zeit  des  Phi- 
dias,  90  finden  wir  als  statuarische  Gruppe  Battos  von  Libja  gekrönt  und 
seinen  Wagen  von  Kyrene  gelenkt  (Paus.  X  lA,  6);  in  Gemälden  Alkiblades 
von  Olympias  und  Pythias  gekrönt  oder  auf  den  Knien  der  Nemea  ruhend 
(Athen.  XII  Ö34  D);  wir  finden  im  vorderen  Giebel  des  Zeustempels  zu 
Olympia  den  Alpheios  und  Eladeos  und  unter  den  Gemälden  am  Throne 
Hellas  und  Salamis  (Paus.  V  10,  7;  II,  5).  Ja  schon  bei  Aischylos  in  den 
Persem  186  erscheinen  Europa  und  Asia  in  voller  poetisch- kfln stierischer 
Gestaltung.  Niemand  endlich  hat  bezvreifelt,  daß  am  Parthenon  selbst  die 
Gckfignr  des  Wesl^ebels  einen  Flußgott  darstelle. 

Nicht  also  die  einzelne  Lokal  Personifikation  an  sich  kann  in  einem 
Werke  von  Phidias  Anstoß  erregen,  sondern  nur  ihre  Häufung,  ihre  Ver- 
einigung zum  Ansdmck  eines  wesentlichen,  ftlr  sich  selbständigen,  nicht 
nebensichlichen  Gedankens  der  Komposition.  Es  fragt  sich  daher  nur, 
ob  eine  Auffassung  der  Natur,  wie  wir  sie  bei  der  Erklärung  des  West- 
giebels vorausgesetzt  haben:  die  Übersetzung  einer  Landschaft  in  eine  Reihe 
von  plastischen  Persönlichkeiten,  sich  mit  dem  Geiste  der  Zeit  des  Phidias 
vertrftgt.  Diese  Frage  aus  dem  spärlichen  Material  der  erhaltenen  Denk- 
mäler zu  beantworten,  dflrfen  wir  freilich  nicht  erwarten.  Aber  die  bildende 
Kunst  stand  in  engster  Wechselbeziehung  zu  demjenigen  Zweige  der  Poesie, 
der  damals  in  glänzendster  Entwickelung  begriffen  sich  der  Herrschaft  be- 
mächtigt hatte,  zum  Drama.  Wir  Laben  oft  zur  Erläuterung  des  Ostgiebels 
auf  die  jüngeren  Zeitgenossen  des  Phidias,  auf  Euripides  und  Aristophanes 
verwiesen;  fOr  den  Westgiebel  wenden  wir  uns  an  den  älteren,  an  Aischylos. 
Seit  dem  Aufschwünge  der  Tragödie  durch  Aischylos  zeigt  sich  in  dem  Ver- 
hältnisse der  Menschen  gegenüber  der  Natur  ein  bestimmter  Wechsel  der 
Anschauung  oder  vielleicht  richtiger  eine  großartige  Erweitarung  (vgl.  Wür- 
mann  Aber  den  landschaftl.  Natursinn  B.  33fr.).  Die  lebendigen,  vor  den 
Augen  des  Zuschauers  auftretenden  Gestalten  der  Bühne  verlangen  einen 
lokalen,  landschaftlichen  Hintergrund,  und  die  Handlung  selbst  verlangt 
ferner,  daß  sich  dieser  Hintergrund  in  der  Phantasie  auch  über  die  Grenzen 
der  Bühne  hinaus  erweitere.  Zu  dem  Bilde  des  Prometheus  gehört  als 
untrennbarer  Bestandteil  die  großartige  Szenerie,  wie  sie  Aischylos  zuerst 
in  einzelnen  meisterhaften  Zügen  malt,  um  sie  uns  dann  am  Schlüsse  noch- 
mals im  gewaltigen  Sturme  der  Elemente  vor  Augen  zu  führen.  Noch 
wichtiger  ist  es,  daß  bei  Aischylos  nicht  bloß  ein  offener  Sinn  für  die  Er- 
scheinungen der  Natur  hervortritt,  sondern  daß  sich  gerade  bei  ihm  eine 
Vorliebe  für  weite  geographische  Bilder  bemerkbar  macht.  So  werden  uns 
im  Anfange  der  Perser  die  Streitkilfte  Asiens  vorgeführt  nicht  etwa  nur 
nach  der  Ordnung  ihrer  Führer,  sondern  nach  den  Städten  und  Ländern, 
die  sie  gesendet:  Snaa  und  Ekbstana,  Ägypten  und  Memphis  und  Theben, 
Lydien  nnd  Sardes,  der  Tmoics  und  Babylon;  so  v.  864  ff.  die  griechischen 
Länder,  die  des  Dareios  Macht  sich  unterworfen:  Thrakien,  der  Bosporus, 
die  Propontia   und    die    lange  Reihe    der  Inseln,    die   namentlich  ttufgCKählt 
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werden.  Nicht  TergeBMn  dürfen  wir  die  ansohaulicbe  Schilderung  der 
Schlacht  bei  Salamis  nebst  dem  Rltckzuge  des  flüchtigen  Laadheeres  durch 
Böotien,  Phokis,  Thessalien,  Makedonien,  Thrakien.  In  den  Supplices  (540  ff.) 
Ififit  sodann  der  Dichter  die  lange  Reihe  der  Länder  vor  unseren  Augen  ¥or- 
aberziehen,  welche  lo  auf  ihrer  Flucht  durcheilt.  Vor  allem  aber  mu&  hier 
auf  die  Schilderung  der  Feuerzeichen  im  Agamemnon  ('281  ff.)  hingewiesen 
werden,  durch  welche  der  König  die  Einnahme  Troias  nach  Mykenai  meldet: 
sie  leuchten  vom  Ida  nach  dem  Vorgebirge  Hermaion  auf  Lemnos,  von  dort 
nach  der  Hohe  des  Athos,  der  Warte  des  Makistos,  nach  dem  Berge  Messapion 
am  eubßischeu  Euripos,  über  die  Ebene  des  Asopos  nach  dem  felsigen  Ki- 
thairon, Aber  den  See  Gorgopis  nach  dem  Berge  Aigiplankton,  über  den 
saronischen  Meerbusen  nach  der  letzten  Warte,  der  Höhe  Arachnaion. 

Es  zeigt  sich  in  solchen  Schilderungen  offenbar  der  EinfluB  der  Ferser- 
kriege, die  den  Blick  plötzlich  erweitert,  nach  auBen  und  in  weite  Femen 
gelenkt  hatten.  Aischjlos  spricht  also  gewiB  nur  aus,  was  seine  ganze 
Zeit  bewegte;  um  so  größer  aber  müssen  wir  uns  die  Wirkung  vorstellen, 
die  seine  Worte  auf  seine  Zeitgenossen  ausübten.  Welche  Wirkung  aber 
mußte  nicht  eine  Schilderung  wie  die  letzte  auf  den  Geist  eines  Phidias 
äußern,  einen  Geist,  der  auch  das  Unbelebte  nur  in  plastischen  Bildern  xu 
denken  vermochte?  Mußte  ihn  nicht  die  Aufgabe  locken,  Athen,  das  attische 
Land,  das  ao  oft  von  den  Dichtern  gefeierte,  ntm  auch  durch  die  Mittel 
seiner  Kunst  zu  verherrlichen?  Und  in  aischjleischem  Geist  entfaltet  er 
ein  Bild  der  Landschaft  in  ihren  am  meisten  charakteristisohcn  und  hervor- 
ragenden Punkten  und  Erscheinungen,  denen  seine  Phantasie  nicht  bloß 
menschliche,  sondern  individuelle  Gestaltung  verleiht. 

Uns  freilich  mag  die  Idee  der  Gruppe  des  Ostgiehels  poetischer  er- 
scheinen. Allein  dort  befinden  wir  uns  im  Himmel,  hier  auf  der  Erde.  Die 
stetig,  ja  ewig  wiederkehrenden  Erscheinungen  am  Firmament  gewinnen  in 
der  Phantasie  eine  feste  und  typische,  durchaus  allgemeingültige  Gestalt, 
die  unabhängig  von  einem  besonderen  Ort,  einer  besonderen  Zeit  sich  in 
jeder  Phantasie  wiedererzeugen  and  daher  vßa  jedem  mit  Phantasie  be- 
gabten Beschauer  verstanden  werden  kann.  Die  Darstellung  einer  bestimmten 
Landschaft  verhält  sich  dazu  wie  das  Portifit  zum  Ideal;  und  so  sehr  auch 
das  Porträt  idealisiert  sein  mag,  es  bleibt  doch  immer  PortrSt,  welches 
seinen  Beiz  im  vollsten  Umfange  stets  nur  auf  den  ausüben  wird,  welcher 
der  dargestellten  Persönlichkeit  entweder  im  Leben  nahe  gestanden  oder 
wenigstens,  wie  bei  historischen  Personen,  sich  von  ilir  im  Geiste  eine 
lebendige  Vorstellung  gebildet  hat.  Der  Fremde  wird  nur  das  Kunstwerk 
bewundem,  der  Freund  sieh  zugleich  au  der  Person  des  Freundes  erfreuen. 
Phidias  aber  entfaltete  sein  Landschaftebild  vor  den  Augeu  der  Athener, 
und  mit  den  Augen  der  Athener  müssen  auch  wir  nns  bestreben,  es  zu 
betrachten.  Gewiß  werden  wir  dann  nicht  mehr  die  Wärme  vermissen; 
unsere  Phantasie  wird  es  mit  Empfindungen  beleben,  denen  verwandt,  mit 
denen  hei  Sophokles  Aias  in  Erinnerung  an  den  heimatlichen  Strand  von 
Salamis  und  Athen  vom  Leben  Abschied  nimmt.  Mancher  Greis  aber 
mochte  damals,  als  das  Werk  zuerst  den  Blicken  der  Athener  enthSUt 
wurde,  der  Zeiten  gedenken,  wo  er  hei  Salamis  die  Schiffe  der  Perser  ver- 
nichten half,  deren  Trümmer  der  Wind  nach  Kap  Kolias  trieb,  wo  der  Best 
der  persisiAen  Flotte   sich    unerwartet  von  Phaleron  zurückzog,  wo  die  ei^ 
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sehreckte  Phantasie  ihrer  Mannschaft  in  den  niedrigen  Klippen  am  Kap 
Zoster  die  Schiffe  der  Hellenen  v.»  erkennen  vermeinte  (Herod.  VIII  107) 
und  in  verwirrter  Flucht  um  Kap  Sunion  hemm  das  Weite  sucht«,  wo 
Athene  und  die  Athener  von  neuem  das  Land  in  Besitz  nahmen,  um  die 
Stadt  und  die  Akropolis  aus  dem  Schutte  der  Zerstörung  zu  neuem  Glänze 
und  neuer  Herrlichkeit  wieder  auferstehen  zu  lassen. 

Der  FrieV 

Durch  die  neuesten  Unt«rsuchungen  über  den  Flies  bat  sich  nach  Ab- 
weisung verschiedener  unhaltbarer  Erklärungsversuche  im  allgemeinen  die 
Ansicht  herausgebildet,  daß  den  Inhalt  der  Darstellung  der  Panathenftenxug 
bilde,  allerdings  nicht  in  realistischer  Durcbfllhrung,  sondern,  wie  schon  die 
Gegenwart  der  als  unsichtbare  Zuschauer  zu  denkendi'n  Götter  andeutet, 
in  kflnstlerisch  idealer  Auffassung.  Um  die  Berechtigung  dieser  Ansicht  zu 
prüfen,  überblicken  wir  die  Komposition  in  ihren  Hauptgliedeningen,  wobei 
wir  nicht  von  der  Mitte  ausgehen ,  sondern  bei  der  Spitze  des  Zuges  be- 
ginnen. Zunächst  dem  Eros  rechts  vom  Beschauer  finden  wir  Gruppen  von 
Mftnnerji  in  ruhigem  Gesprttche,  Ihnen  nahen  in  feierlicher  Prozession 
Frauen  und  Mßdchen.  Die  ersten  Paare  scheinen  flache  Gei%6e  oder  Körbe 
auf  den  Köpfen  getragen  v.n  haben,  welche  die  vordersten  der  Männer  ihnen 
abzunehmen  im  Begriff  sind.  Es  folgen  andere,  zwei,  die  ein  Tbymiaterion 
tragen,  die  übrigen  mit  Schalen  und  Kannen.  Hieran  schlie&en  sich  un- 
mittelbar auf  der  Nordseite  der  Üella  vier  Opferrinder  und  mehrere  Schafe 
von  JUnglingen  geleit«t,  drei  Träger  mit  Mulden,  drei  mit  Hjdrien  auf  den 
Schultern.  Ein  vierter  ist  noch  beschäftigt,  die  seinige  vom  Boden  zu  er- 
heben, und  bezeichnet  dadurch,  daQ  er  sich  eben  erat  in  Bewegung  setzen 
will,  einen  bestimmten  Abschnitt  in  der  Komposition.  Nun  folgt  unter 
Vorantritt  von  vier  FlStenbläsern  und  vier  Leierspielem  eine  dichtör  ge- 
drängte Gruppe  von  liArtigen  MSnnern,  sodann  eine  Reihe  von  wahrscheinlich 
zehn  Viergespannen  mit  ihren  Lenkern  und  jugendlichen,  mit  Helm  und 
Schild,  ausnahmsweise  auch  dem  Panzer  gerüsteten  Kriegern.  Die  andere 
Hälfte  der  ganzen  Seite  nimmt  der  glänzende  Zug  der  Reiterei  ein,  welcher 
sich  auch  anf  der  Westseite  mit  der  Modifikation  fortsetzt,  daS  hier  die 
Vorbereitangen  7,um  Ahmarsch  noch  nicht  flberall  vollendet  sind.  Zugordner 
sind  je  nach  Bedürfnis  in  der  ganzen  Ausdehnung  der  Komposition  verteilt. 
Die  zweite  Hälfte,  welche  auf  der  Ostseite  von  Hermes  beginnt,  entspricht 
im  wesentlichen  der  ersten ;  die  Abweichungen  im  einzelnen ,  sowie  die 
feineren  kflnstlerischen  Motivierungen  in  der  AusFUhrung  kommen  hier  nicht 
in  Betracht. 

GewiB  ist  es  richtig,  dafl  wir  von  Phidias  nicht  eine  realistische  Dar- 
stellung des  Fesfciuges  erwarten  dürfen,  die  in  allen  Einzelheiten  der  Wirk- 
lichkeit entapröche,  und  das  Fehlen  so  mancher  uns  durch  schriftliche  Nach- 
richten überlieferten  Züge  würde  demnach  noch  keinen  Beweis  gegen  die  Rich- 
tigkeit der  vorgeschlagenen  Deutung  abgeben.  Dagegen  dürfen  wir  verlangen, 
daß  der  Künstler,  sofern  er  den  Panathen Benzug  darstellen  wollte,  ihn  auch 
wirklich  durch  bestimmte  Kennzeichen  als  solchen  charakterisierte.  Ist  dies 
geschehen?  Korbe,  Schalen,  Kannen,  Leuchter,  Opfertiere,  Mulden  und  Hydricn 
gehören  zu  jedem  großen  Opfer,  nicht  blofi  znm  panathen&ischen.  MSnner 
ZQ  Fuß,  zn  Wagen,  zu  RoS  repräsentieren  das  Volk,  aber  ebensowenig  aus- 
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scblieBlich  das  Volk  im  PBJiathen&enzuge.  Genng,  in  der  gan^eii  DareteUung, 
soweit  wir  sie  bis  jetzt  betrachtet,  findet  sich  nicht  eine  einzige  speziell  und 
ausscbließticb  fKr  den  letzteren  charakteristische  Gestalt 

Es  bleibt  noch  die  Mittelgruppe  zwi^ben  den  Göttern  Uhrig,  die  wir 
uns  im  Innern  des  Heiligtums  zu  denken  haben,  über  dessen  Tür  sie  dar- 
gestellt ist.  Zwei  Uädcben  tragen  jede  einen  Stuhl  ohne  Lehne  auf  ihrem 
Kopfe.  Eine  Trau  ist  noch  mit  der  einen  beschäftigt,  während  die  andere 
wartet  Was  diese  Gmppe  an  dieser  Stelle  mit  den  Panatbenften  zu  tun 
habe,  hat  noch  niemand  mit  einiger  Zuversicht  zu  bestimmen  gewagt 
Hintei'  der  Frau  steht  ein  Mann,  der  von  einem  halberwachsenen  Knaben 
ein  großes,  mehrfach  zusammengetaltetes  Stück  Zeug  in  Empfang  nimmt 
Das  soll  der  berühmte  Peplos  sein,  der  als  das  am  meisten  charakteristische 
Stttck  im  Festzuge  an  dem  Mäste  eines  Schiffes  aufgeführt  und  dann  der 
Athene  geweiht  wurde.  Diese  Weihnng  bildete,  offenbar  einen  der  wesent- 
lichsten Teile  der  Festfeier;  und  einen  solchen  solennen  Akt  sollte  der 
Künstler  darst«llen,  indem  er  den  Peplos  durch  einen  Knaben  (wären  es 
doch  wenigst«ns  die  beiden  bei  seiner  Anfertigung  beteiligten  Arrephoren!) 
gewissermaßen  heimlich  und  hinter  dem  Rücken  der  Götter  in  das  Innere 
des  Tempels  bringen  und  dort  dem  Priester  übergeben  ließe?  dem  Priester, 
welcher  im  einfachen  Chiton,  yvfivltg  nach  griechischer  Ausdrucks  weise,  ihn 
in  Empfang  nehmen  soll? 

Es  ist  erklärlich,  daß  man  angesichts  eines  glänzenden  Festzuges  am 
Tempel  der  Göttin  diesen  zunächst  auf  das  berühmteste  Fest  derselben  be- 
zog. Auch  ist  es  begreiflich,  daß  die  neueren  Theorien,  denen  zufolge  der 
Tempel  selbst  ein  Schatzhaus  und  außerdem  fast  ausschließlich  ein  zur 
Feier  dieses  Festes  errichteter  Tempel  sein  sollte,  auch  bei  denen  noch 
nachwirkten,  welche  diese  Theorien  als  gänzlich  oder  teilweise  unbegründet 
verwarfen.  Dazu  kam,  daß,  wie  man  sich  bei  der  Deutung  der  übrigen 
Bildwerke  von  religiös  dogmatischen  Eflcksichten  leiten  ließ,  man  nun 
auch  in  den  Darstellungen  des  Frieses  ein  Vorwiegen  der  ritualan  Elemente 
des  Kultus  fast  mit  Notwendigkeit  voraussetzen  mußt«.  Wenn  es  uns  in- 
dessen gelungen  ist,  in  den  Giebeln  dieser  Grundanschanong  g^enüber  die 
poetisch- künstlerische  Idee,  allerdings  auf  der  Basis  religiöser,  aber  mytho- 
logischer Anschauungen  wieder  in  ihr  Recht  einzusetzen,  so  werden  wir 
fast  genötigt,  auch  in  der  Deutung  des  Frieses  uns  auf  denselben  Boden  zu 
stellen  und  auch  hier  den  einfach  poetischen  Gedanken  ohne  Rücksicht  auf 
die   besonderen   und   einzelnen   Gestaltungen    bestimmter  Kulte   au&usuchen. 

Kehren  wir  also  nochmals  zu  den  Bildwerken  selbst  zurück.  Die 
Männer  zunächst  den  Göttern  sind  nicht,  wie  man  gemeint  hat,  Teilnehmer 
des  Zuges,  die  bereits  am  Ziele  angelangt  sind.  Als  solche  würden  sie 
nicht  nur  einen  Stillstand  in  die  äußere  Handlung  bringen,  sondern  aach 
einen  Stillstand  in  der  Phantasie  des  Beschauers  bewirken.  Denn  was  soll 
geschehen,  wenn  die  anderen  Teile  des  Zuges  herankommen?  Alles  stände 
erwartungsvoll  vor  der  Versammlung  der  Götter  ohne  Führung  und  Leitung. 
Mag  jedes  besondere  Zeichen  fehlen,  um  in  diesen  Männern  Archonten, 
Priester,  Schatzmeister  oder  sonst  welche  Magistrate  zu  erkennen,  ihre  all- 
gemeine Bedeutung  kann  nicht  zweifelhaft  sein.  Die  einfache  Tatsache, 
daß  die  vordersten  von  ihnen  die  ersten  Jangfranen  des  Zuges  empfangen 
und    diesen,   was   sie  bringen,   abnehmen,   genügt  zum  deutlichen  Ausdruck 
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des  Gedankenfi,  dafi  sie  bereite  vor  Ankunft  des  Zuges  an  Ort  und  Stelle 
TersammeH  waren,  dort  das  nötige  fOr  den  Empfang  desselben  vorbereitet 
haben  und  die  weitere  Leitung  der  folgenden  feierlichen  Handlungen  flber- 
nehmen  werden.  In  dem  ihnen  gegenflbersteh  enden  ersten  Teile  des  Zuges 
übersehen  wir  nun  die  ganze  Zurüstung  von  Opfertieren  und  Qerftten  und 
gewinnen  dadurch  einen  Begriff  von  dem  Reichtum  der  Gaben ,  von  der 
Solennit&t  der  Feier,  welche  vor  sich  gehen  soll.  Aber  bringt  hier  jeder, 
was  er  bringt,  als  seine  persönliclie  Gabe?  E)er  einzelne  ist  nur  ein  Ver- 
treter, ein  Beauftragter  einer  größeren  Gesamtheit:  des  Volkes.  Für  dieses 
soll  das  Opfer  verrichtet  werden,  in  Gegenwart  und  unter  Beteiligung  des 
Volkes,  welches  in  geordnetem  Zuge  folgt,  geordnet  freilich  mehr  nach 
känstlerischen  als  nach  streng  politischen  und  religiCsen  Rücksichten  in 
Abteilungen  zu  FuB,  zu  Wagen  und  zu  Roß.  Diese  Gliederung  erinnert  an 
militärische  Ordnungen;  aber  nirgends  xeigt  sich  eine  Scheidung  zwischen 
Heer  und  Volk.  Unter  den  Reitern  b^en  einzelne  Helm  und  Panzer,  und 
die  J&nglinge  zu  Wagen  sind  alle  mehr  oder  weniger  gerüstet;  aber  niemand 
im  ganzen  Zuge  fUhrt  eine  Angriffswaffe.  Jeder  Gedanke  an  eine  etwa  be- 
vorstehende kriegerische  Unternehmung  soll  femgehalten  werden:  wir  sollen 
ein  Volk  erkennen,  daB  sich  zu  friedlicher  Festfeier  vereinigt,  und  uns  nur 
daran  erinnern,  daß  dieses  selbe  Volk  auch  imstande  ist,  zu  Fuß,  zu  Wagen 
und  zu  RoB  die  Heiligtümer  des  Landes  zu  verteidigen  und  zu  schützen. 
Dennoch  könnte  es  erscheinen,  als  ob  an  der  Spitze  des  Zuges  ein 
Stillstand  eingetreten  w&re.  Stehen  nicht  dort  die  Männer  zum  Teil  un- 
tatig in  sorglosem  Gespr&cb  untereinander  begriffen?  Allein  wo  eben  erst 
die  Spitze  des  Zuges  am  Ziel  anlangt,  ist  für  sie  der  Moment  zu  einer 
näheren  Beteiligung  an  der  Handlung  noch  nicht  gekommen.  Blicken  wir 
jetzt  nach  der  Mitte  auf  die  Gruppe  im  inneren  Räume  des  Heiligtums. 
Dort  empfängt  ein  würdiger  Mann  aus  den  H&nden  eines  dienenden  Knaben 
ein  zusanmiengelegtes  Stück  Zeug,  den  angeblichen  Peplos  der  Göttin:  zu 
welchem  Zwecke?  Die  Antwort  ist  die  einfachste,  welche  sich  denken  läßt, 
sobald  wir,  unbeirrt  durch  alle  bisherigen  gelehrten  Erörterungen,  uns  ein- 
fach an  das  halten,  was  der  Künstler  in  klarer  sprechender  Motivierung 
wirklich  dargestellt  hat.  Wir  bemerkten ,  daß  der  Mann  nur  mit  einem 
langen  Chiton,  also  nur  halb  bekleidet  ist.  Was  der  Knabe  bringt,  kann 
also  füglich  nichte  anderes  sein,  als  der  weite  Mantel,  das  Festgewand, 
welches  der  Mann  zur  Vervollständigung  seines  Anzuges  jetzt  anlegen  soll. 
Bedürfte  diese  Deutung  noch  einer  Bestätigung,  so  würde  sie  in  der  augen- 
fälligsten Weise  dadurch  gegeben,  daß  die  letzte  Figur  des  gesamten  Frieses, 
der  Jüngling  an  der  Südecke  der  Westseite,  in  derselben  Handlung  begriffen 
ist,  nämlich  wie  er  die  Chlamys  über  die  Schulter  wirft:  unverkennbar  ist 
hier  die  Absicht,  durch  Wiederholung  desselben  Gedankens  das  äußerste 
Ende  und  das  Zentrum  der  Komposition  in  eine  feste,  unauflösliche  Ver- 
bindung zu  setzen.  Unterdessen  wird  die  neben  ihm  stehende  Frau  die 
beiden  Mädchen  mit  den  Stühlen  besorgt  haben,  und  auch  die  Bedeutung 
dieser  letzteren  ergibt  sich  jetzt  als  selbstverständlich,  wie  sie  bereits  von 
Friederiehs  (Bausteine  S.  173)  vermutet  worden  war:  die  Sttible  sollen  vor 
den  Tempel  getragen  werden,  und  der  Mann  und  die  Frau  auf  ihnen  Platz 
nehmen,  als  die  mit  dem  Vorsitz  Geehrten.  Beachten  wir  jetzt,  dafl,  von 
der  scheinbaren    Ausnahme  der  Kitharoiden  abgesehen,   niemand  im  ganzen 
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Zuge  ein  fttmlicheE  langes  Untorgewand  trägt,  wie  der  Mann  der  Hittel- 
gnippe,  daß  aber  dieses  Gewand  in  Verbindung  mit  dem  Mantel  im  antiken 
KuDBtgebraucb  zur  Bezeichnung  der  Königswürde  dient,  s>  liegt  es  nabe, 
in  dieser  Gestalt  den  Ärchon  Basileus  zu  verinnten,  auf  welchen  die  priester- 
licben  Funktionen  des  alteren  Königtums  übergegangen  waren,  und  welcber 
gemeinschaftlich  mit  seiner  Gemahlin,  der  Basilinna,  die  Öffentlichen  Opfer 
vollzog  (DemoBth.  c.  Neaer.  74).  —  Während  dieser  Vorbereitungen  im 
Innern  wird  der  gesamte  Zng  sich  seinem  Ziele  nShem  nnd  dort  unter 
der  Leitung  der  ihn  erwartenden  Männer  jeder  seinen  bestimmten  Platz 
einnehmen  und  die  ihm  angewiesenen  Punktionen  antreten.  Ehe  aber  noch 
die  letzten  Festgenoseeo,  deren  einer  sich  eben  erst  die  Sandalen  anlegt, 
der  andere  die  Chlamys  nmwirft,  zur  Stelle  sein  können,  werden  auch 
Priester  nnd  Priesterin  mit  ihrem  l'estornat  sich  vollständig  au^erüstet 
haben,  so  daß  bei  ihrem  Erscheinen  vor  dem  Tempel  nnd  unter  ihrem 
Vorsitz  die  eigentliche  Solennitat  des  Opfers  beginnen  kann.  So  schließt 
sich  sachlich  nnd  künstlerisch  das  Ganze  zur  schönsten  Einheit  zusammen. 
Wir  sehen  noch  alles  in  Bewegung-  und  Vorbereitung:  aber  in  der  Vor- 
bereitung erkennen  wir  deutlich  das  Ziel  und  das  Ende. 

Wenn  sonach  jede  direkte  Verbindung  des  Frieses  mit  dem  Panathenüen- 
zuge  und  dem  Peplos  abgewiesen  werden  muß,  so  iBßt  sich  doch  vielleicht 
in  den  Bildwerken  des  Parthenon  Überhaupt  eine  anderweitige,  wenn  anch 
durchaus  ideale  Beziehung  auf  diese  Festfeier  nachweisen.  Der  Peplos  war 
mit  bildlichen  Darstellungen  gescbmtlckt.  Neben  einem  Viergespanne,  das 
entweder  für  die  Göttin  selbst  bestimmt  war  oder  sich  auf  die  bei  der 
ersten  Feier  der  Panathenäen  durch  Erichthonios  eingeführten  Wagenrennen 
beziehen  mochte,  bildete  da»  typische  Hauptthema  dieser  Darstellungen  die 
Gigantomachie  (Michaelis  Anhang  II,  n.  4;  140;  149;  154  ff'.).  Diese  Idee 
des  Peplos  scheint  Phidias  von  dem  Gewände  auf  die  Wohnung  der  Göttin, 
den  schmuckreichen  Saum  ihres  Tempels,  d.  h.  auf  den  Fries  der  Hetopen 
flhertragen  zu  haben.  Es  darf  nämlich  als  das  Hauptresultat  der  neueren 
Forschungen  über  diesen  Teil  der  Parthenonskulpturen  betrachtet  werden, 
daß  in  ihnen  gerade  an  der  Vorderseite  des  Tempels  die  Gigantomachie  in 
einer  Beihe  von  Szenen  dargestellt  war.  An  sie  schließen  sich  auf  den 
übrigen  Seiten  noch  andere  Szenen,  in  denen  allerdings  Athene  nicht  selbst 
handelnd  auftritt:  die  K&mpfe  der  Lapitben  gegen  die  Kentauren,  vielleicht 
taktische  Szenen  u.  a.;  auf  der  Bückseite  endlich  entweder  Amazonen-  oder 
PerserkKmpfe,  aber  sofern  letzl«re,  jedenfalls  fem  von  realistischer  Auf- 
fassung, sondern  Übertragen  in  die  Anschauungsweise  der  Heroenzeit  als 
allgemeine  Darstellungen  eines  Kampfes  gegen  Barbaren,  in  demselben  Sinne 
wie  die  Kentaurenkämpfe,  in  denen  nicht  einmal  der  attische  Hauptheld 
Thesebs  individuell  charakterisiert  war,  den  Kampf  gegen  halbtierische  Boh- 
heit  repräsentieren.  Wir  dürfen  wohl  annehmen,  daß  in  diesen  Ssenen  die 
Göttin  indirekt  gefeiert  wurde  als  die  Beschützerin  der  Helden  und  Ge- 
schlechter, die  gleich  ihr  den  Kampf  gegen  wilde,  den  gesetzlichen  Ord- 
nungen feindliche  Mächte  gewagt  hatten;  und  täuschen  nicht  einige,  freilich 
nicht  völlig  deutliche  Angaben,  so  werden  auch  die  Dat^llungen  der 
Gigantomachie  am  Peplos  eine  Erweiterung  und  Er^nzung  in  verwandter 
Bichtung  gefunden  haben. 

Trifft    die    hier    vermutete    Analogie    in    der  Idee  des    Peplos    und  des 
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MetopeDfriesea  das  Bichtige,  so  haben  wir  dadurch  ein  Mittelglied  gewonnen, 
nm  dem  Zuaanimenhuige  der  verschiedenen  Bildwerke  am  Tempel  weiter 
nachzuforschen,  uad  womöglich  auch  die  Bedentang  der  Götter  Versammlung 
am  Fries  der  Cella  geuau  zu  bestimmen. 

£3  ist  &uff&llig,  dafi  in  den  Nachrichten  über  die  Panatbeu&en  eigent- 
lich nirgends  eine  Andeutung  Ober  die  besondei-e  religiöse  Absicht,  den 
Zweck  der  Feier  gegeben  wird.  Bei  anderen  Festen  der  Göttin,  wie  den 
Plynterien,  den  Skirophorien,  pflegt  eine  einzelne  Seite  ihres  Wesens  oder  ihres 
Kultus  hemontutreten  und  in  bestimmten  Gebräuchen  Ausdruck  zu  finden. 
Es  soll  nicht  geleugnet  werden,  daB  ursprünglich,  d.  b.  etwa  bei  der  auf 
Erichthonios  zurückgeführten  ersten  Grtindung  der  Athenäen  solcbe  engere 
Beziehungen  zum  Kultus  obgewaltet  haben  mögen.  Aber  schon  in  den  Er- 
zählungen von  der  Erweiterung  des  Festes  zu  den  Pansthenäen  durch  The- 
seus  tritt  ein  anderer  Gedanke  hervor:  es  wird  ein  Fest  der  zu  einem 
Staate  vereinigten  attischen  Landschaften.  Verwandt«  politische  Gesichts- 
punkte wirkten  gewiB  auch  bei  ihrer  reicheren  Ausstattung  durch  Peisistratos, 
auf  den  ja  auch  mit  Wahrscheinlichkeit  die  Gründung  des  bei  der  persischen 
Groberung  noch  nicht  vollendeten  älteren  Parthenon  zurückgeführt  wird. 
Nicht  um  ein  neues  Heiligtum  bandelte  es  sich  dabei,  sondern  nur  um  eine 
Erweiterung  innerhalb  des  alten  it^öv,  indem  der  alte  Poliastempel  den 
erweiterten  Zwecken  des  Kultus  nicht  mehr  genügte.  Was  Peisistratos 
beabsiobtigt  haben  mochte,  erfüllte  sieh  in  noch  wesentlich  erhöhtem  Mafie 
unter  Penkies.  Athen  hatte  sich  schnell  zu  ungeahnter  Macht  und  zu  ent- 
scheidendem Ansehen  unter  den  hellenischen  Bundesgenossen  erhoben.  Wie 
aber  Athen  sich  zur  Schutzmacht  von  ganz  Hellas  emporschwang,  so  mußte 
auch  die  attische  Landesgottheit  sich  zur  Idee  einer  Nationalgotthcit  er- 
weitem: ein  VerlÄltnis,  welches  seinen  ftuöerlichen  Ausdruck  darin  fand, 
daß  der  nach  Athen  ttbertragene  Bundesschatz  dem  Schutze  der  Göttin  in 
ihrem  neuen  Tempel  anvertraut  wurde.  Im  Wesen  einer  solchen  National- 
gottheit aber  konnten  die  gewissermaßen  partikularistischen  Seiten  und  Züge 
ihres  Kultus  keinen  Platz  mehr  finden,  sondern  nur  die  allgemeinste  und 
höchste  Idee  ihrer  Göttlichkeit.  Diese  Idee  aber  findet  ihren  Ausdruck  im 
Begriffe  der  Athene  Nike.  Nlxri  t  'A&äva  TloUä^,  ^  em^u  fi  äsi,  laßt 
Sophokles  (Phil.  134)  den  Odysseus,  aber  offenbar  aus  athenischer  An- 
schauung heraus  sagen.  Bei  Euripides  im  Ion  (457)  ruft  der  Chor  die 
Athene  als  die  aus  dem  Haupte  des  Zeus  geborene  und  zugleich  als  nöivta 
Nina  an.  Und  bei  Aristophanes  beten  die  Bitter  (581):  w  nuAtov^E  I7ol- 
lag  .  .  .  Itißoioa  .  .  .  |vvE^öv  Nmi^v.  Zu  vergleichen  ist  auch  der  letzte  Teil 
der  Eumenideu  des  Aiächyloa,  in  dem  uns  besonders  deutlich  der  Wandel 
vor  Augen  tritt,  durch  den  die  Göttin  jnngen  Stammes  über  die  alten  Ur- 
mAchte  sich  ein  siegreiches  Übergewicht  erkämpft.  Das  sind  vollwichtige 
Zeugen  fSr  die  Anschauungen  der  perikleischen  Zeit.  Der  mit  Athene  aufs 
engste  verbundenen,  aber  doch  von  ihr  auch  wieder  abgelösten  Nike  wird 
bei  den  Panathenäen  ihr  gesondertes  Opfer  zuteil.  Das  Terapelbild  der 
Parthenos  aber  trug  gleich  Zeus  das  Bild  der  Nike  auf  der  Hand.  Diese 
siegreiche  Macht  der  Göttin  hatte  sich  zuerst  offenbart  in  dem  Kample  der 
Götter  gegen  die  Giganten,  in  dem  sie  den  Preis  der  Tapferkeit  davon 
getr^en  haben  soll.  In  der  Gigantomachie  gewinnt  die  Herrschaft  der 
Olympier  den    dunklen  Mächten    gegenüber  ihre  Begründung,  und  wie  hier 
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Athene  die  hervorragendate  Mitwirkerin  ist,  so  bleibt  sie  es  auch  bei  der 
Erhaltang  der  damals  gegründeten  göttlichen  Ordnungen,  sei  es,  d&fi  sie 
«elbst  als  Streiterin,  sei  es,  daß  sie  als  Schätzerin  derjenigen  Helden  auf- 
tritt, die  fUr  das  gleiche  Ziel  auf  Erden  kämpfen.  So  entwickelt  sich  an 
dem  Begriffe  der  Nike  immer  mehr  das  ethische  Elemeot  der  Göttin,  durch 
das  sie  ihre  hervorragende  Stellung  neben  Zeus  begrfindet  und  mehr  als 
die  anderen  Qötter  sich  za  nationaler  Bedeutung  zu  erheben  vermocht«. 

Dieser  Erweiterung  ihres  Wesens  aus  der  perikleischen  Staatsidee  heraas 
war  eben  die  ganze  Anlage  des  Parthenon  gewidmet.  Dabei  durfte  aber 
der  Ausdruck  des  Gedankens  nicht  fehlen,  daß  Athene  nächst  Zeus  die 
Übrigen  Götter  ebenso  überrage,  wie  Athen  die  übrigen  Staaten  von  Hellas. 
Wie  aber  ließ  sich  dieser  Gedanke  im  Bilde  deutlich  und  faßbar  darstellen? 
Auch  die  glänzendste  Entwickelung  der  panathenSi sehen  Feier  h&tt«  zwar 
die  Göttin  als  eine  hochgeehrte,  aber  nicht  als  die  höcbstgeehrte  erkennen 
lassen.  Letzteres  war  nur  möglich  durch  Vergleichung,  indem  wir  die 
Göttin  im  Kreise  der  anderen  Gatter  und  unter  diesen  als  die  höchstgeehrte 
erblicken.  So  finden  wir  sie  in  der  Götter  Versammlung  des  Frieses.  Neben 
Zeus,  dem  nie  und  nirgends  die  erste  Stelle  versagt  werden  kann,  erscheint 
sie  so  gut  wie  gleichberechtigt;  denn  wir  haben  hier  nicht  wie  im  vorderen 
Giebel  nur  einen,  sondern  zwei  Ehrenplatze  an  den  Spitzen  der  beiden 
Hälften,  deren  einen  sie,  wie  Zeos  den  anderen  einnimmt.  Wir  haben  jettt 
nicht  mehr  nötig,  an  den  Panatben&enzug,  tlberhaupt  nicht  mehr  an  dog- 
matische und  sakrale  Beziehungen  zu  denken.  Um  die  Verehrung  der 
Göttin  nach  ihrem  allgemeinsten,  aber  zugleich  h9chst«n  geistigen  Wesen 
handelt  es  sich  hier;  und  wie  ihre  Ehren  dadurch  nicht  geschmälert  werden, 
daß  rings  um  ihren  Wohnsitz,  den  athenischen  Burgfelsen  hemm,  ander« 
Götter  ihre  Tempel  haben,  so  erleidet  auch  hier  ihre  Würde  keine  Einbuße: 
die  Bedeutung  ihrer  Festfeier  wird  vielmehr  erhöht,  indem  die  flbrigen 
Götter  zu  derselben  geladen  sind,  nm  Zeuge  der  Verehrung  zu  sein,  die  ein 
ganzes  Volk  ihr  darbringt. 

Blicken  wir  jetzt  auf  die  Gesamtheit  der  Bildwerke  des  Parthenon 
zurück,  so  ist  in  der  vorderen  Giebelgruppe  die  erste  Erscheinung  der 
Göttin  im  Kreise  der  Olympier  zwar  nicht  wirklich  dargestellt,  aber  so 
vorbereitet,  daß  sie  durch  die  Statue  im  Tempel  selbst  zu  vollständigster 
Wirkung  gelangt.  In  der  Gruppe  des  hinteren  Giebels  ergreift  sie  vom 
attischen  Lande  Besitz.  In  den  Metopen  betätigt  sie  ihre  Göttlichkeit  im 
Kampfe  gegen  die  Giganten  oder  im  Schutze  der  Kämpfer  .fllr  sittliche 
Weltordnung  zum  Wohle  der  Menschheit.  Im  Friese  bringt  die  Menschheit, 
vertreten  durch  das  auserwSblteste  der  Völker,  die  Athener,  der  Göttin  den 
Dank  für  diese  ihre  Wohltaten  durch  Opfer  and  Festversammlnng.  Diese 
Grandgedanken  sind  so  einfach,  daß  sie  gewiß  von  jedem  Athener  ohne 
Hähe  verstanden  wurden.  Sie  sind  in  ihrer  Einfachheit  so  großartig  and 
zugleich  so  umfassend,  daß  sie  die  mannigfachsten  Einblicke  in  das  geistige 
Wesen  der  Göttin,  in  ihre  Beziehungen  zum  attischen  Lande  und  zum  athe- 
nischen Volke  gestatten  Sie  sind  aber  endlich  so  fruchtbar  an  künstlerischen 
Motiven,  daß  sie  dem  Künstler  Gelegenheit  zur  Schaffung  von  Wericen  dar- 
boten, die  in  allen  Zeiten  unübertroffen  dastehen. 
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Die  Bildwerke  des  Theseion.*) 

(1874.) 

Tod  den  bisherigen  Erklärungen  des  Ostfrieses  am  Theseion  bat  sich 
keine  des  Beifalls  weiterer  Kreise  zu  erfreuen  gehabt.  Auch  der  letzten, 
die  erst  kürzlich  Lolling  in  den  Nachrichten  von  der  Göttinger  Gea.  d.Wiss. 
1874  S.  17  ff.  veröffentlicht  hat,  steht  wohl  kaum  ein  besseres  Bcbicksal  be- 
vor.**) Jeder  neue  Versuch  aber  begegnet  der  alten  Schwierigkeit,  daß  die 
Benennung  des  Tempels  noch  immer  nicht  sicbergeatellt  ist.  Indessen  l&fit 
sich  die  Tatsache  nicht  ableugnen,  daß  neben  den  Taten  des  Herakles  in 
den  Metopen  der  Vorderseite  auch  die  des  Theseus  an  den  Nebenseiten  dar- 
gestellt sind.  Der  Westfries  femer  enthalt  den  durch  Theseus'  Beteiligung 
berühmten  Kampf  der  Lapithen  und  Kentauren.  Im  Ostfi-ies  endlich  finden 
wir  eine  Schlacht  ans  mythischer  Zeit  Dafl  sie  der  attischen  Sage  an- 
gebäre, wird  niemand  bezweifeln.  Wen  aber  werden  wir  in  der  Helden- 
gestalt, die  gegen  eine  Gruppe  steinschleudemder  Männer  gewaltig  kämpfend 
angeht,  lieber  erkennen^  als  den  attischen  National  beiden  Theseua?  Fflr  ihn 
genügt  das  allgemeine  JfisgHngsideal;  jeden  anderen  attischen  Herrscher  oder 
Fahrer  würden  wir  durch  besondere  äußere  Zeichen  charakterisiert  wünschen. 
Wenn  aber  auch  die  Wahrscheinlichkeit  fflr  Theseus  spricht,  so  sind  wir  da- 
durch doch  nicht  wesentlich  gefördert.  Die  Tbeseussage  hat  sich  in  vielen 
Teilen  offenbar  erst  nach  der  Zeit  des  Homer  und  der  kyklischen  Dichter  ge- 
bildet and  daher  nicht  von  Anfang  an  diejenige  Festigkeit  und  Abgeschlossen- 
heit erlangt,  die  anderen  Sagenkreisen  durch  die  epische  Poesie  zuteil  ge- 
worden ist.  Es  machten  sich  femer  die  verschiedensten  Einflüsse  dahin 
geltend,  daß  sie  in  der  uns  verbliebenen  stDckweisen  Überlieferung  nicht 
nur  lückenhaft,  sondern,  was  schlimmer,  voll  von  Widersprüchen  ist.  Nur 
durch  vorsichtige  Kombination  lassen  sich  die  einzelnen  Legenden  zu  Bildern, 
zu  Schattenbildern  in  allgemeinen  umrissen  er^nzen.  Selbst  also,  wenn 
wir  eine  Deutung  des  Frieses  finden,  werden  wir  doch  kaum  J6  imstande 
sein,  von  allen  Einzelheiten  uns  volle  Kechenschaft  zu  geben.  Wir  werden 
zufrieden  sein  müssen,  wenn  Bildwerk  und  Sage  in  den  Hauptzflgen  unter- 
einander übereinstimmen  und  wenn  weniger  wesentliche  ZUge  dem  allge- 
meinen Znsammenhange  wenigstens  nicht  direkt  widersprechen. 

Wenden  wir  uns  jetzt  zu  den  Reliefs  selbst  [Abb.  SSa,  b;  vgl.  Bmnn- 
Bruckmann,  Denkm.  Taf.  406—408.  Sauer,  Theseion  Taf.  3],  so  wollen 
wir  ans  nicht  so  sehr  über  die  zahlreichen  Verstümmelungen  beklagen,  die 
ja  natürlich  das  Verständnis  des  einzelnen  wesentlich  erschweren.  Wir 
würden  sie  weniger  empfinden,  sofern  nur  gewisse  Hauptmotive  teils  an 
sich,  teils  durch  die  Vergleichung  anderer  Kunstwerke  deutlich  und  un- 
zweifelhaft uns  entgegenträten.  Allem  Anschein  nach  aber  steht  die  Dar- 
stellung vereinzelt  da  und  muß  daher  ganz  aus  sich  selbst  erkl&rt  werden. 

*)  Sitzungsberichte  der  Bayer.  Akad.  d.W.,  pbilos.-philolog.  Classe,  18T4,  II 
8.  61—66. 

**)  Aug.  Schultz  ans  Bieslan,  dessen  Dissertation  de  Tbeeeo  ich  während  de« 
Druckes  erhielt,  ketkrt  ziu'  ErkULrung  0.  Müllen  zurück,  ohne  sie  durch  neue  ent- 
scheidende Gründe  xu  etützen.  [Vgl.  jetzt  Sauer,  Das  sogenannte  Theseion  und 
sein  plastischer  Schmnck,  Leipzig  18B9.] 
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Unsere  Aufmerksamkeit  wird  zu- 
nächst durch  die  Gegenwart  der  bei- 
den Göttergruppen  angeregt.  Nicht 
jeder  Kampf  ibt  bedeutend  genug,  daß 
er  einer  solchen  Zuschaue rschaft  wür- 
dig wäre,  sondern  nur  wichtige,  ent- 
scheidende Katastrophen,  an  denen  die 
Götter,  sozusagen,  ein  persönliches  In- 
teresse haben.  In  dieser  Ansicht  muß 
uns  hier  auch  die  Ausdehnung  des 
Kampfes  selbst  bestarken,  der  sich  in- 
mitten der  beiden  Gruppen  entsponnen 
hat,  und  keine  Deutung  wird  daher 
befriedigen  können,  sofern  nicht  die 
Gegenwart  der  Götter  in  ihr  eine  ge- 
nügende Erklärung  findet:  sie  handeln 
zwar  nicht  selbst  mit;  aber  wie  sie 
räumlich  die  Komposition  gewisser- 
maßen  einrahmen,  so  müssen  sie  gei- 
stig den  religiös-politischen  Hinter- 
grund für  die  ganze  Handlung  bilden. 

In  der  Schlachtszene  tritt  am 
schärfsten  der  Kampf  der  Stebschleu- 
derer  hervor.  Man  hat  ihretwegen  an 
Gigantenkämpfe  gedacht;  aber  sie  bil- 
den nur  ei  ne  Gruppe  anter  anderen  von 
verschiedenartig  gewafiheten  Kriegern. 
0<ler  es  sollten  barbarische  Thrakier 
sein,  die  den  Eleusiniem  im  Kampfe 
gegen  die  Athener  zu  Hilfe  gekommen. 
Ks  ließe  sich  hören,  wenn  sie  in  ihrem 
eigenen  Lande  angegriffen  sich  mit 
Steinen  verteidigten.  Aber  ist  es  glaub- 
lich, daß  sie  als  Hilfsvölker  aus  fer- 
nen Landen  gekommen  sein  sollen  — - 
ohne  Waffen?  Man  hat  femer  gesagt, 
daß  auch  diu  Helden  des  troischen 
Krieges  sich  zuweilen  noch  gewal- 
tiger Felsstucke  im  Kampfe  bedienen. 
Allein  das  ist  Ausnahme:  der  Stein 
ist  eine  in  der  Hitze  des  Gefechts  zu- 
fällig ergriffene  Waffe.  Hier  sind  es, 
von  einem  schon  Gefallenen  abgesehen, 
drei  Männer,  welche  sieb  mit  Fels- 
blöi'ken  dem  Andringen  eines  mutigen 
Kämpfers  widersetzen.  Ihre  Kampf- 
weise muß  also  einen  besonderen  Grund 
haben.  Zunächst  ist  es  wohl  keinem 
Zweifel  unterworfen,  daß  es  sich  für 
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sie  nicht  um  einen  ADgriff,  sondern 
um  die  Verteidigung  gegen  einen  An- 
griff handelt.  Nach  ihrer  Seite  bin 
bewegt  sich  der  ganze  übrige  Kampf, 
und  noch  hinter  ihnen  sehen  wir  die 
Folgen  desselben  iu  der  Flucht  zweier 
Krieger.  Hier  also  liegt  die  eigent- 
liche Entscheidung;  eine  Entscheidung, 
welche  durch  bestimmte  lokale  Verhält- 
nisse bedingt  sein  mufl.  Um  es  kurz 
zu  sagen:  wenn  ein  Kflnstler  die  Auf- 
gabe erhftlt,  in  einem  Belief  die  For- 
cierung  eines  felsigen  Engpasses 
darzustellen,  so  wird  er  sie  wohl  kaum 
besser  ICsen  können,  als  es  hier  ge- 
schien  ist.  In  der  Erklärung  des 
Frieses  muß  also  diesem  Cmetande 
vor  allem  Rechnung  getragen  werden; 
denn  in  ihm  liegt  das  unterscheidende 
Merkmal,  welches  diesen  Kampf  im 
Gegensatz  zu  jedem  anderen  kenn- 
zeichnet. 

Hören  wir  jetzt,  was  Plutarch 
im  Leben  des  Theseus  (c.  25)  enefthlt. 
Nachdem  Tbeseus  Megaris  tOx  Attika 
in  festen  Besitz  genommen,  stellte  er 
auf  dem  Isthmos  die  bekannte  Grens- 
saule  mit  Doppelinschrift  auf,  nach 
Osten: 

TäS'  ovxl  ntloitövvijOog,  ül^'  'Itstvia 
nach  Westen: 

75id'  iOTi  ntkowövvrfio^,  av*  'lavla 

und  hielt  zuerst  dem  Poseidon  zu  Ehren 
die  isthmiscben  Spiele  ab,  bei  denen 
nach  einem  Vertrage  mit  den  Korin- 
tbem  den  Athenern  ein  Ehrenplatz 
vorbehalten  wurde,  so  groB  wie  das 
ausgespannte  Segel  des  Peatechiffes. 
Plutarch  erwähnt  dabei,  daft  von  eini- 
gen Autoren  die  Einsetzung  der  Spiele 
auf  die  Entsühnung  des  Tbeseus  von 
der  Tötung  des  äkiron,  nach  anderen 
des  Sinis  zurÜckgeiQhrt  werde.  An 
einer  anderen  Stelle  (c.  10)  teilt  er  die 
von  der  gewöhnlichen  abweichende 
Sage  der  Megarenser  mit,  daÖ  Skiron 
kein  Bäuber,  sondern  ein  Ehrenmann 
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gewesen  sei;  Theseus  aber  habe,  nicht  als  er  zuerst  nach  Athen  ging,  sondern 
später  Eleusis  genommen,  das  die  Megarenser  innegehabt,  indem  er  den 
Herrscher  (S^ovici^  Diokles  stflrzte  und  den  Skiron  tÄtete.  Auch  Pausanias 
(I  44,  6;  vgl.  39,6)  neont  Skirou  als  Feldherm  der  Megarenser,  der  den  Weg 
an  den  skironischen  Felsen  zuerst  gangbar  gemacht  hab«,  was  ihn  nicht  hin- 
dert, in  demselben  Kapitel  auch  vom' BAuber  Skiron  zu  erzählen.  Ebenso  gab 
es  über  den  von  Plutarch  erwBhnten  Diokles  verschiedene  S^en:  als  Eumolpos 
nach  Eleusis  in  Attika  zog,  sei  er  nach  Megara  geflohen  und  in  einem  Kriege 
selbst  gefallen,  wahrend  er  einen  geliebten  Jüngling  mit  seinem  Schilde 
deckte,  weshalb  ihn  die  Megarenser  als  Heros  verehrten  und  ihm  Spiele 
feierten:  Schol.  Theokr.  XII  30.  Im  Homerischen  Hymnus  auf  Demeter 
^v.  474;  vgl.  Paus.  II  14,3)  dagegen  wird  er  neben  Triptolemos,  Eumolpos 
nnd  Keleos  als  einer  derjenigen  genannt,  die  von  Demeter  in  den  Weihen 
unterwiesen  wurden.  Die  Widerspruche  liegen  hier  klar  zutage.  Der  eleu- 
siniscfae  Krieg,  der  sonst  in  die  Zeit  des  Erechtheus  gesetzt  wird,  ist  in  an- 
deren Sagen  mit  den  Ettmpfen  der  Megarenser  und  Athener  in  Verbindung 
gebracht.  Übereinstimmung  ist  hier  nicht  zu  erzielen.  Es  fragt  sich  nur, 
ob  sich  gewisse  mythisch-historische  Tatsachen  feststellen  lassen,  an  welche 
sich  die  verschiedenen  Wendungen  in  der  Erzählung  der  Sage  anzulehnen 
vermochten. 

Eine  solche  Tatsache,  offenbar  der  Kern  dieser  Sagen,  ist  die  Erwerbung 
von  Megaris  für  Attika  durch  Theseus.  Sie  kann  keine  friedliche  gewesen 
sein,  und  den  Athenern  gegenüber  standen  gewiß  nicht  die  Megarenser  allein. 
Denn  es  handelte  sich  um  die  Feststellung  der  Grenzen  zwischen  Pelopounes 
und  lonien,  die  über  Megara  hinaus  nach  Korinth  zu  lagen  und  nicht  in 
Megara,  sondern  in  Korinth  vereinbart  wurden,  indem  dort  wie  zur  Be- 
kräftigung der  hergestellten  Eintracht  die  Einsetzung  der  isüimischen  Spiele 
erfolgte.  Das  strategische  Objekt,  um  welches  es  sich  bei  diesen  Kämpfen 
handelte,  könnt«  kein  anderes  sein,  als  der  PaB  bei  den  skironischen  Felsen, 
der  von  Konnth  aus  den  Zugang  nach  Attika,  von  Megara  aus  den  Zugang 
zum  Peloponnes  öffnet«.  Erst  sein  Besitz  sicherte  Attika  gegen  unvermutete 
Einfälle  von  peloponnesischer  Seite.  DaB  er  in  dem  von  Plutarch  erwähnten 
Kriege  gegen  Hegara  erworben  wurde,  lehrt  die  jenseits  des  Passes  auf- 
gestellte Grenzsäule;  vgl.  Strabo  IX  392.  Wenn  nun  dort  die  Entscheidungs- 
schlacht geschlagen  wurde,  so  mochte  durin  für  die  Megarenser  der  Anlaß 
liegen,  die  gewöhnliche  Sage  von  dem  Räuber  Skiron  in  dem  Sinne  um- 
zubilden, daS  sie  behaupteten,  Skiron,  einer  ihrer  Landesheroen,  sei  im 
Kriege  von  Theseus  überwunden  und  getötet  worden,  während  es  sich  in 
Wirklichkeit  um  die  Eroberung  des  skironischen  Passes  handelt«. 

Somit  haben  wir  für  die  Hauptgruppe  des  Frieses  eine  den  künst- 
lerischen Motiven  durchaus  entsprecheade  Deutung  gefunden.  Zur  weiteren 
Unterstützung  derselben  wenden  wir  uns  zu  der  rechts  hinter  den  GOttem 
befindlichen  Gruppe.  In  ihr  fällt  die  eigentümliche  Haltung  der  letzt«n 
Figur  besonders  auf,  die  mit  dem  Körper  etwas  nach  rückwärts,  mit  Kopf 
nnd  Schultern  aber  wieder  nach  vorwärts  geneigt  ist.  Die  Annahme,  daD 
sie  beschäftigt  sei,  ein  Grab  zu  graben,  wird  keiner  Widerlegung  bedürfen. 
Ebenso  widerspricht  es  dem  Augenschein,  daß  es  sich  um  die  Errichtung 
eines  Tropaion  handle,  indem  dazu  zwischen  dieser  nnd  der  nächsten  Figur 
nicht  hinlänglicher  Raum   übrig  bleibt.     Wohl  aber  läQt  sich  denken,  daß 
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die  flrst«re  sich  in  einer  Stellung  befand,  ähnlieh  der  des  Satyrs  in  der 
Schmiede  des  Hephaistos,  weldier  dem  Gotte  einen  Schild  hinhSlt  (Overbeck 
G.  h.  B.  18,6;  die  Frage  der  Echtheit  dieses  Reliefe  kommt  hier  nicht  in 
Betracht):  sie  konnte  recht  wohl  eine  Tafel  oder  einen  fthnllchen  Gegenstand 
zwischen  den  Knien  oder  auf  das  linke  Knie  gestützt  mit  beiden  Armen 
vor  sich  hin  halten.  Die  nächste  Figur  hätten  wir  uns  dann  so  vorzu- 
stellen, daß  sie  mit  der  Rechten  au£  die  Tafel  deutete,  während  sie  nach 
der  hinter  ihr  stehenden  Gruppe  umblickt,  um  diese  auf  die  Tafel  auf- 
merksam zu  machen.  Ermangelt  dieser  Restaurationsvorschlag  nicht  der 
Wahrscheinlichkeit  (und  es  wird  wenigstens  von  künstlerischer  Seite  seine 
Möglichkeit  nicht  geleugnet  werden  können),  so  liegt  die  Deutung  auf  der 
Hand,  daS  es  sich  dabei  um  die  berfihmte  Stele  handle,  durch  welche  die 
Grenze  zwischen    dem  Pelopounes  und  lonien   oder  Attika   festgestellt  wird. 

Auch  (üi  die  Gegenwart  der  Gött«r  findet  sich  jetzt  ohne  Schwierigkeit 
eine  passende  Erklärung.  Handelt  ea  sich  doch  um  ein  großes  historisch 
politisches  Ereignis,  daß  seinen  Abschluß  nach  dem  Sinne  der  alten  Zeit  in 
einer  religiösen  Feier,  in  der  Einsetzung  der  isthmischen  Spiele  findet,  einem 
Feste  der  Vereinigung  hellenischer  Stämme  unter  dem  Schutze  des  Gottes- 
friedens. Ist  es  uns  auch  nicht  gegeben,  die  Bedeutung  der  einzelnen  Götter- 
gestalten und  deren  besondere  Beziehung  znr  Hauptbandlung  sicher  nach- 
zuweisen, so  spricht  es  doch  för  den  allgemeinen  Gedanken  unserer  Auf- 
fassung, daß  man  schon  bisher  in  den  beiden  Spitzen  der  Versammlnng  Zeus 
als  obersten  Herrscher  und  ihm  gegenüber  Poseidon,  den  Herrscher  des 
Isthmos,  übereinstimmend  anerkannt  hat 

Die  Überiiefemng,  soweit  wir  sie  bisher  betrautet  haben,  würde  kaum 
genOgen,  in  der  Deutung  der  noch  übrigen  Teile  des  Frieses  einen  weiteren 
Schritt  zn  wagen.  Vielmehr  könnte  die  Fassung  des  Berichtes  bei  Plutarch, 
von  dem  wir  ausgegangen  sind,  sogar  zu  einem  Zweifel  an  der  Haltbarkeit 
der  ganzen  Erklärung  berechtigen.  Wenn  jene  von  Plutarch  nur  mit  wenigen 
Wori«u  bezeugte  Erwerbung  von  Megara  in  ihren  Folgen  von  so  großer 
Bedeutung  war,  wie  kommt  es,  daß  wir  von  ihr  anderwärts  nur  so  schwache 
Kunde  finden?  Die  Beantwortung  dieser  Frage  liegt  darin,  daß  Plutarch 
nicht  die  ganze  historische  Sage  mitteilt,  indem  er  wahrscheinlich  einen  an- 
deren zu  ihr  gehörigen  Teil  in  seinen  Quellen  nicht  auf  den  Namen  des 
Theseus,  sondern  seines  Sohnes  Demophon  lautend  fand.  Um  es  kurz  zu 
sagen:  jene  Erwerbung  von  Megara  ist  nichts  als  ein  Teil  der  berühmten 
Kämpfe  Athens  gegen  Eurystheus  und  die  Peloponnesier.  Sie  gehören  zu 
den  stolzesten  Erinnerungen  der  Athener;  aber  um  so  mehr  hat  sich  auch 
die  Sage  und  Poesie  an  ihnen  versucht  und  die  wohl  sicher  zugrunde  lie- 
genden Tatsachen  in  mannigfachen  Formen  und  Wendungen  ausgeschmückt. 
So  erklärt  es  sich,  daß,  wenn  bereits  Ulrichs  (Ann.  d.  Inst  1841  p.  74)  im 
Fries  des  Theseion  die  Darstellung  dieser  Kämpfe  zu  erkennen  glaubte,  seine 
Deutung  nichtsdestoweniger  unhaltbar  ist,  weil  er  sie  aus  der  poetischen 
Gestaltung  in  den  Herakliden  des  Euripides  durchaus  falsch  zu  begründen 
unternahm.  Wir  werden  vielmehr  vecsnchen  müssen,  durch  die  poetische 
Umhüllung  in  den  historischen  Kern  der  Sage  einzudringen. 

Die  Herakliden,  von  Eurystheus  verfolgt,  dessen  Macht  in  ganz  Griechen- 
land gefürcbt«t  ist,  suchen  endlich  Schutz  bei  den  Athenern,  die  ihn  ge- 
währen.    Das   geschieht  nach  Pherekydes    (bei  Antonin.  Liberal.  33),    nach 
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Enripides  und,  wie  wir  aas  dem  Schweigen  im  Leben  des  Tbeseus  folgern 
dOrfen,  wolü  auch  nach  der  Ansicht  Plutarcha  unter  der  Herrschaft  des 
Demophon.  Für  die  Zeit  des  Theaeus  erklftren  sich  dagegen  Isokrates 
Helen.  31,  Diodor  IV  57  und  PansanJax  I  32,6,  der  nach  der  Bemerkung 
von  Ulrichs  hier  wie  in  der  Regel  wohl  die  herrschende  Volksansicht  aas- 
spricht, welche  allen  Ruhm  auf  Theseus  zu  httufen  liebte,  w^hreod  die  ent- 
gegengesetzte MeinuDg  auf  chronologischen  Gründen  beruhen  mochte.  Wie 
hoben  Wert  die  Athener  auf  den  Ruhm  dieser  Kämpfe  legten,  spricht  sich 
bereite  bei  Herodot  in  der  ErzBhlung  Über  die  Vorbereitungen  zur  Schlacht 
bei  Platää  aus  (IX  27).  Die  Tegeaten  veriangen  den  Ehrenplatz  aaf  dem 
linken  Flügel,  weil  ihr  König  Echemos  bei  dem  Versuche  der  Herakliden, 
in  den  Peloponnes  einzudringen,  den  Hyllos  getötet  habe.  Die  Athener  be- 
haupten dagegen,  daß  sie  schon  vor  dieser  Zeit  allein  gegen  den  Übermut 
des  Eurystheus  den  Herakliden  Schutz  gewährt  and  mit  ihnen  in  der  Schlacht 
die  dunaligen  Herrscher  der  Peloponnesier  besiegt.  '  Als  Kampf  gegen  den 
Peloponnes  oder  richtiger  als  einen  Kampf  zur  Befreiung  des  Peloponnes 
von  der  Tyrannei  des  Eurystheus,  woduich  erst  der  sp&teren  Herrschaft  der 
Herakliden  namentlich  auch  in  Sparta  der  Weg  gebahnt  worden  sei,  feiern 
auch  später  besonders  die  Rhetoren  diesen  Krieg  und  begrOnden  darauf 
sogar  Ansprüche  der  Dankbarkeit  von  Seiten  Spartas  gegen  Athen.  So  be- 
sonders Isokrates  Paneg.  §  ö8^  59;  65;  Phil.  34;  Archid.  42;  Helen.  31; 
Panathen.  194;  Lysias  Epitaph.  15;  Ps.  Demostb.  Epitaph.  8  (de  coron.  186). 
Auch  Thukydides  (I  9)  erwBhnt,  daß  Eurystbeus  in  Attika  gefallen  sei,  und 
bei  Xenophon  Hell.  VI  5,47  macht  Prokies  von  Fhlius  geradezu  geltend,  daS, 
so  gut  wie  die  Athener  die  Ahnherrn  der  Spartaner  vor  der  Wut  des- 
Eurystbeus  gerettet  hätten,  sie  nun  auch  ganz  Sparta  vor  dem  Untergänge 
bewahren  mSchten.  Vgl.  Schäfer,  Rede  z.  Winckelmannsfeste;  tireifaw.  1861. 
Wo  aber  fand  die  entscheidende  Schlacht  statt?  Die  Herakliden  wohnten 
zu  Trikorythos  oder  Marathon  in  der  Tetrapolis,  die  deshalb  noch  im  pelo- 
ponnesischen  Kriege  von  den  Plünderungen  der  Spartaner  verschont  blieb 
(Diod.  IV  67;  XU  45;  Schol  Oed.  Col.  689).  Bei  Marathon  hatte  sich 
Makaria,  die  Tochter  des  Herakles,  zur  Gewinnang  des  Sieges  dem  Tode  ge- 
weiht; bei  Trikorythos  war  nach  einer  Sage  das  Haupt  des  Eurystbeus,  sein 
Körper  bei  Gargettos  begraben  (StraboVIII  377).  Dort  bei  Gargettos  in  der 
Nähe  des  Tempels  der  Athene  Pallenis  soll  nach  Euripides  die  Hauptschlacht 
stattgefunden  haben,  jedoch  nach  anderen  Nachrichten,  ja  nach  Euripides 
selbst  nicht  der  einzige  Kampf.  Denn  Paosaoias  (I  44,  10)  sah  unmittel- 
bar hinter  den  skironischen  Felsen  nach  der  korinthischen  Seite  das  Grab 
des  Euijstheus  an  der  Stelle,  wo  er  auf  der  Flucht  von  lolaos  getötet  sein 
sollte,  während  Euripides  ihn  eben  daselbst  von  lolaos  gefangen,  später  aber 
auf  Anstiften  der  Alkmene  getötet  und  vor  dem  Tempel  der  Athene  Pallenis 
begraben  werden  läßt.  Auch  bei  Äpollodor  H  8,1  wird  er  bei  den  skiro- 
nischen Felsen  von  Hyllos  getötet,  welcher  das  Haupt  der  'Alkmene  Über- 
liefert. So  gelangen  wir  also  wieder  zu  den  skironischen  Felsen,  und  wenn 
auch  Sage  und  Poesie  den  Krieg  in  eine  einzelne  Schlacht  und  die  Yer- 
folgung  zusammenziehen,  so  steht  doch  nichts  im  Wege,  die  Schlacht  auf 
eigenthch  attischem  Gebiete  anzuerkennen,  den  let/.ten  Entscbeidungskampf 
aber  an  die  skironischen  Felsen  zu  verlegen.  Mit  dem  dortigen  Kampfe 
wird  namentlich  das  F.nde  des  Eurystbeus  in  Zusammenhang  gebracht,   und 
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weoQ  auch  in  einem  Teile  unserer  Nachrichten  nnr  von  seinem  Tode  die 
Bede  ist,  so  tritt  doch  in  einem  anderen  sehr  bestimmt  ein  weiterer  Zug 
hinzu,  nSmlich  d&ß  er  nicht  einfach  fiel,  sondern  vorher  noch  die  Schmach 
der  Gefangennehmnng  erdulden  muflt«. 

Wir  därfea  nicht  yergessen,  d&ß  der  Fries  des  Theseion  vor  die  Zeit 
fSllt,  in  welcher  die  ganze  Sage  von  der  Tragödie  mehrfach  behandelt  und 
natOrlicli  je  nach  den  Bedürfnissen  der  Dichtung  im  einzelnen  vielfach  modi- 
fiziert wurde.  In  der  Tragädie  mnßt«n  natürlich  die  Herakliden  selbst  in 
den  Vordergrund  treten  and  die  historisoh  politische  Seite  der  S^e  bildete 
mehr  den  Hintergrund,  von  dem  sich  die  Gestalten  der  Dichtung  abhoben. 
Für  das  athenische  VolksbewuBtsein  und  für  die  Darstellung  an  einem  öffent- 
lichen Monumente  mufite  gerade  auf  das  politische  Moment  da.i  Haupt- 
gewicht gelegt  werden.  Die  Redner  sprechen  von  dem  Ruhme  Athens. 
Plutaroh  aber,  durch  dessen  Nachricht  über  Theseus  die  übrigen  Erzählungen 
ergänzt  werden,  lehrt  uns  die  praktischen  Folgen  des  Krieges  kennen,  die 
neue  Regelung  des  Verhältnisses  Athens  zum  Peloponnes. 

Fassen  wir  jetzt  das  gesamte  Resultat,  noch  einmal  kurz  zusammen. 
Der  Schutz  der  Heiakliden  veranlaßt  einen  Krieg  zwischen  den  Athenern 
und  den  Peloponnesiem  unter  der  Führung  des  Eurystheus.  Zu  Athen  ga- 
hSrte  damals  Megara  noch  nicht;  folglich  ist  es  zum  Peloponnes  zu  rechnen. 
Der  Kampf  beginnt  auf  athenischem  Boden,  setzt  sich  aber  nach  der  Zorück- 
drtkngung  der  Peloponnesier  bis  zu  den  skironischen  Felsen  fort  und  6ndet 
durch  die  Gefangennehmung  und  darauf  folgende  TCtung  des  Eurystheus 
sein  Ende.  Die  feste  Erwerbung  Megaras  und  des  skironischen  Passes 
sichert  den  Besitzstand  Athens  gegen  den  Peloponnes  und  findet  in  der 
Orenzsäule  seine  staatsrechtliche  Anerkennung.  Darfiber  hinaus  erlangen  die 
Athener  no^  das  Oastrecht  bei  den  Isthmien,  indem  der  Sturz  des  Eurjstheus 
als  eine  Befreiung  vom  Tyraanenjocbe  den  Atheoem  Anspruch  auf  den  Dank 
der  Peloponnesier  erwirbt 

Betrachten  wir  auf  Grundlage  dieser  vereinfachten  Tatsachen  die  Reliefs 
des  Frieses,  so  gliedert  sich  die  Komposition  in  einfacher  Weise.  Zwischen 
den  Göttergrappen  bewegt  sich  der  Kampf:  in  der  ersten  Hftlfte  sehen  wir 
di«  Si^acht  und  die  Flucht  der  Peloponnesier,  in  der  zweiten  die  Erstür- 
mung des  skironischen  Passes,  welche  die  Entscheidung  herbeiführt.  Die 
Folgen  derselben  erkennen  wir  in  den  Seitengruppen  außeriialb  der  zen- 
tralen Komposition,  die  auch  rttumUch  oicht  mehr  über  der  Cella,  sondern 
über  den  Seitenhallen  des  Tempels  ihre  Stella  haben:  links  die  Fesselung 
des  gefangeneu  Eurystheus,  rechts  die  Bestimmung  der  Grenze  des  Peloponnes. 

Einem  Einwurfe  soll  hier  sofort  begegnet  werden,  nämlich  ob  es  ge- 
stattet ist,  in  dem  gefessalten  uubartigen  Hanna  den  mit  Herakles  gleich- 
alterigen  Eurysthens  zu  erkennen.  Handalte  es  sich  um  ein  Vasenbild  oder 
etwa  ein  römisches  Relief,  so  wttrde  diese  Frage  wohl  ohne  Bedanken  ver- 
neint werden  müssen.  Wir  haben  indessen  den  Fries  zunftchst  aus  sich  und 
aas  den  ihm  dar  Zeit  nach  nahe  stehende  Skulpturen  zu  beurteilen.  Nan 
sind  oder  waren  schon  zu  Stuarts  Zeit  nur  noch  sehr  wenige  Köpfe  am 
Fries  erhalten,  und  diese  sind  sftmtUch  nnbärtig;  aber  auch  von  allen  übrigen 
Figuren,  mit  Ausnahme  des  Zeus  und  des  Poseidon,  läßt  sich  nach  der 
sonstigen  Bildung  der  Körper  schließen,  daß  sie  bartlos  dargestellt  waren. 
Am  Westfriea  kämpfen  gegen  die  wilden  bärtigen  Kantauren  nur  unbärtige 

BtanD,  Klaina  Sohrlften.    II.  19 
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Krieger.  Dasselbe  finden  wir  an  den  Metopen  des  Parthenon.  Im  Friese 
desselben  kommen  unter  den  Reitern  der  Westseite  ausnahmsweise  zwei  ar- 
tige Männer  vor,  sonst  ist  alle  knegstüchtige  Mannschaft  unbärtig  und  nur 
unter  dea  BUrgeru  im  Hantel  ist  das  rorgerücktere  Älter  überwiegend  ver- 
treten. Auch  im  Fries  von  Phigalia  findet  sieh  den  Kentauren  und  Ama- 
zonen gegenüber  nur  ein  einziger  bärtiger  Krieger;  und  erst  am  Mausoleum 
tritt  wieder  ein  häufigerer  Wechsel  ein.  Demnach  scheint  die  Kunst,  als 
sie  sich  eben  erst  von  den  Fesseln  des  Archaismus  befreit  hatt«,  mit  einer 
gewissen,  durch  den  Gegensatz  begreiflichen  Einseitigkeit  die  unbärtige  Bil- 
dung bevorzugt  zu  haben,  bis  erst  später  sich  ein  Streben  nach  Yei'mittelung 
der  Extreme  geltend  machte.  Leider  ist  der  Kopf  des  Eurystbeus,  der  bei 
Stuart  noch  als  erhalten  gezeichnet  ist,  jetzt  nicht  mehr  vorhanden;  und 
wenn  auch  die  der  Publikation  zugrunde  Hegenden  Zeichnungen  von  Pars 
im  allgemeinen  als  zuverlässig  za  betrachten  sind,  so  darf  doch  auf  den 
Ausdruck  der  einzelneu,  gewiß  auch  damals  schon  nicht  völlig  intakten 
Köpfe  kein  entscheidendes  Gewicht  gelegt  werden.  Die  gesamte  Anlage  des 
Körpers  und  seine  breiten  Formen  sprechen  außerdem  nicht  sowohl  för  einen 
Mann  in  jugendlichem,  als  in  reif  entwickeltem  Alter,  und  gewisse  patiie- 
tische,  der  Kunst  dieser  Zeit  noch  fremde  Züge  des  Gesichts  könnten  daher 
von  dem  Zeichner  leicht  mißverstfindlich  an  die  Stelle  des  markierten  Aus- 
druckes eben  dieses  Alters  gesetzt  sein. 

Auf  eine  weitere  Deutung  der  einzelnen  Figuren  müssen  wir  bei  dem 
Schwanken  und  den  Widersprüchen  der  Überlieferung  verzichten,  und  es 
&agt  sich  sogar,  ob  und  wieweit  der  Künstler  überhaupt,  von  Theseus  und 
Eurystbeus  abgesehen,  einzelne  Figuren  individuell  charakterisieren  wollte. 
Namentlich  scheint  er  völlig  davon  abgesehen  zu  haben,  die  Herakliden  in 
der  Darstellung  irgendwie  selbständig  hervortreten  zu  lassen.  Ja  wir  dürfen 
vielleicht  behaupten,  daß  er  daran  durch  die  Grundidee  der  gesamten  Skulp- 
turen des  Tempels  geradezu  verhindert  war.  Zur  Begründung  dieser  An- 
sicht ist  es  nötig,  zunächst  einen  Blick  auf  die  Darstellungen  des  West- 
frieaes  zu  werfen  [Br.-Br.  Taf.  408;  Sauer  Taf.  4]. 

Der  Gegenstand  derselben  bedarf  keiner  langen  ErCrterung:  es  ist  der 
Kampf  der  Lapithen  und  Kentauren,  wie  wir  aus  der  Gruppe  des  Kainqps, 
der  von  zwei  Kentauren  unter  einem  Felsen  begraben  wird,  zu  schließen 
berechtigt  sind.  Daß  bei  dem  Jüngling  der  nächsten  Gruppe  rechts,  welidier 
einen  Kentauren  angreift,  der  Künstler  an  Iheseus  gedacht  habe,  ist  mög- 
lich, läßt  sich  aber  nicht  beweisen.  Im  übrigen  löst  sich  die  Komposition 
in  einzelne  Gruppen  auf,  in  denen  keine  Figur  so  charakterisiert  ist,  daß 
es  gestattet  wäre,  ihr  einen  besonderen  Namen  beizulegen.  Gewiß  hätte  es 
dem  Künstler  nicht  schwer  fallen  können,  an  die  Stelle  dieser  lockeren 
Fügung  eine  dem  Inhult  und  der  Form  nach  einheitlich  mehr  geschlossene 
Komposition  zu  setzen,  namentlich  wenn  er  den  im  Mythos  gegebenen  Anlaß 
des  Kampfes,  die  Vergewaltigung  der  Frauen  durch  die  Kentauren  und  ihre 
Beschützung  durch  die  Lapithen,  als  das  die  Mitte  beherrschende  Motiv 
hätte  verwerten  wollen.  Daß  er  es  nicht  tat,  hat  (abgesehen  von  künst- 
lerischen Rücksichten  allgemeiner  Art)  seinen  Grund  ofi'enb&r  in  dem  Cha- 
rakter der  ihm  gestellten  Aufgabe.  Wie  es  sich  im  Ostfiries  nicht  am  den 
Anlaß  des  Streites,  den  Schutz  der  Herakliden  handelte,  sondern  um  die 
politische  Bedeutung  des  Kampfes,  so  sollt«.'  auch  Itier  nicht  der  im  Mythos 
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poetisch  entwickelte  Anlaß  der  KentanreDk&mpfe  dargestellt,  soadem  diese 
selbst  sollten  wiederum  nnr  als  der  Ausdrack  eines  politischen  Gedankens 
verweirtet  werden,  den  wir  nicht  erst  zu  formulieren,  sondern  nur  dem 
Isokrates  (Helen.  §  25 — 26)  zu  entlehnen  brauchen:  Theseus  hat  sich  als 
Wohltäter  Athens  und  der  Hellenen  bewährt,  indem  er  als  Bundesgenosse 
der  Lapitben  die  Kentauren  züchtigte,  die  durch  ihre  Schnelligkeit  und 
Stärke  hellenische  Städte  teils  verwüstet  hatten,  teils  mit  Verwttstung  be- 
drohten. So  ordnen  sich  beide  Friese  leicht  einer  gemeinsamen  Idee  unter: 
Theseus  und  die  Athener  als  Schützer  der  unterdrückten  und  Rächer  der 
Unterdrücker. 

Nur  eine  Erweiterung  dieses  Ideenkreises  ist  es,  der  auch  die  Metopen 
KD  dienen  bestimmt  sind.  Schon  früher  hat  man  mit  guten  Gründen  die 
Tatsache  gerechtfertigt,  daß  in  den  Metopen  Herakles  neben  Theseus,  ja 
durch  die  Stelle,  welche  die  Darstellung  seiner  Taten  an  der  Vorderseite 
des  Tempels  einnimmt,  fast  noch  mehr  als  Theseus  verherrlicht  scheint.  Die 
Athener  rechneten  es  sich  zum  Verdienst  an,  dem  Herakles  zuerst  göttliche 
Khren  erwiesen  zu  haben,  und  gerade  Theseus  ist  es,  der  in  der  Anerken- 
nung dieses  seines  Vorbildes  voranging,  man  möchte  sagen,  um  fiir  die  An- 
erkennung seiner  eigenen  Taten  eine  desto  sicherere  Gewähr  zu  finden,  ja 
sogar  um  sich  über  sein  Vorbild  zu  erheben.  "Alkog  oitog  'H^tt*).ijg  and 
ovx  avtv  StjOiatg  (Plut.  Thes.  c.  29):  das  sind  die  beiden  Sätze,  die  sich 
durch  den  ganzen  Mythos  des  Theseus  hindurchziehen  und  die  ebenso  im 
Bewußtsein  des  athenischen  Volkes  leben.  Herakles  verrichtete  seine  Taten 
nur  gezwungen  auf  Befehl  des  Eurystheus,  und  manche  derselben  brachten 
der  Welt  nicht  einmal  Nutzen,  sondern  nur  ihm  Gefahr;  Theseus  dagegen 
unterzog  sich  den  Gefahren  aus  eigenem  Antrieb,  um  ein  Wohltäter  der 
Hellenen  und  seines  Vaterlandes  zu  werden;  so  belehrt  uns  Isokrates  (a.  a.  0.). 
Wir  brauchen  aber  nur  ihm  (Paneg.  60;  Panathen.  194)  und  dem  Lysias 
(Epitaph.  12 — 16)  noch  weiter  zu  folgen,  um  erst  völlig  zu  verstehen,  wes- 
halb am  Ostfries  der  Kampf  gegen  Eurystheus  dargestellt  war:  Herakles, 
der  gewaltige,  die  menschliche  Natur  überragende  Held,  der  von  Zeus  er- 
zeugt schon  als  Sterblicher  göttliche  Kraft  hatte,  mußte  sich  der  Botmäßig- 
keit und  schmählichen  Behandlung  eines  Eurystheus  unterwerfen.  Als  aber 
Eurystheus  es  wagte,  in  frevelhaftem  Übermute  die  Athener  anzugreifen,  da 
wandte  sich  das  Schicksal  dermaßen,  daß  er  wegen  der  Kinder  des  Helden 
sein  Leben  mit  Schmach  und  Schimpf  endete. 


Uber  {liebelgTBppen.*) 

(1888.) 

Die  Masse  neuen  Stoffes,  welcher  der  Archäologie  in  den  letzten  zwei 
Jahrzehnten  zugeführt  worden  ist,  mächt  es  dem  einzelnen  unmöglich,  allen 
durch  diese  Vermehrung  angeregten  Prägen  die  gleiche  Sorgfalt  zuzuwenden. 

•)  Sitzungsberichte  der  Bayer.  Akad.  d.W.,   phjlos.- philol    Cl.,   1888,   II  2 
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Umatände  vergchiedener  Art  können  hier  eine  Beschi^nkung  sogar  zur  PHicbt 
machen.  So  glaubte  ich  darauf  verzichten  zu  dürfen ,  mich  io  den  Streit 
fiber  die  Anordnung  der  olympischen  Giebelgruppen  einzumischen.  Aber 
meine  guten  Vorsätze  sind  wieder  einmal  znsfhanden  geworden,  indem  zu 
meiner  freudigen  Überraschung  in  der  diesjährigen  Januarsitzung  der  archio- 
logischen  Gesellschaft  zu  Berlin  G.  Tren  eine  Umstellung  der  beiden ,  der 
Mittelfigur  zui^hst  benachbarten  Gruppen  des  Westgiebels  in  Vooichlag 
brachte,  die,  wie  es  scheint,  allgemeine  Zustimmung  erfahren  hat:  eine  Um- 
stellung, die  ich  schon  seit  längerer  Zeit  im  Verkehr  mit  Freunden  und 
Schfllem  als  wahrscheinlich,  wenn  nicht  als  notwendig  bezeichnet  hatte. 
Nur  hatte  ich  Anstand  genommen,  mich  öffentlich  d&rQber  ausmisprechan, 
weil  ich  mich,  ohne  die  Mittel  einer  äußerlichen  oder  tatsächlichen  Beweis- 
fOhrang  zur  Verfügung  zu  haben,  nur  auf  innere,  kfinstlerische  Gründe  zu 
stutzen  vermochte,  die  als  zu  subjektiv"  sich  bei  vielen  der  Fachgenossen 
eines  geringen,  am  nicht  za  sagen,  eines  Mißkredits  erfreuen.  Nachdem 
man  sich  jetzt  der  Autorität  tats&chlicher  Beobachtungen  gefügt  hat,  wird 
man  vielleicht  eher  geneigt  sein,  auch  künstlerischen  Erwägungen  ihr  Recht 
angedeihen  zu  lassen,  um  so  mehr,  wenn  es  gelingen  sollte,  die  gerade  vor- 
liegenden Fragen  aus  ihrer  Vereinzelung  zu  befreien  und  allgemeineren  Ge- 
sichtspunkten unterzuordnen. 

Schon  ein  früherer  Vortrag  Qber  die  Eompositjon  der  aigiuetischen 
Giebelgruppen  [S.  174  f.]  bot  mir  die  Gelegenheit,  tlbor  die  Komposition  der 
Figuren  im  ÄStos,  dem  Adlerfelde  des  Giebels,  nachzudenken.  Der  weitere 
Verlauf  meiner  kunstgeschichtlichen  Studien  ftihrt«  mich  hei  Gelegenheit  der 
Parthenongiebel  zum  zweiten  Male  auf  dasselbe  Thema  unter  etwas  ver- 
änderten Gesichtspunkten.  Es  scheint  mir  an  der  Stelle,  hier  mitzuteilen, 
was  ich  damals  niedergeschrieben  habe,  und  zwar  vor  der  Zeit  der  olym- 
pischen Entdeckungen,  aber  nach  meinem  Vortrage  über  die  Bildwerke  des 
Partlienon  [S.  255].  Ich  tue  es  auf  die  doppelte  Gefahr  hin,  teils  daß  ich 
da  und  dort  mich  wiederholen,  teils  daß  ich  diese  devic^t  tp^ovrlScg  in 
meiner  jetzigen  dritten,  an  die  olympischen  Gruppen  anknüpfenden  Betrach- 
tung in  mehreren  Punkten  sogleich  selbst  wieder  berichtigen  maß.  Ich 
glaube  dadurch  den  besten  Beweis  zu  liefern,  daß  es  sich  bei  diesen  Dar- 
legungen nicht  um  subjektive  Ansichten  handelt,  sondern  um  Anschauungen, 
die  von  der  Betrachtung  bestimmter  Tatsachen  ausgehen,  aber  naturgemäß 
mannigfachen  Berichtigungen  und  schärferen  Begrenzungen  unterworfen  wer- 
den müssen,  sobald  das  Gebiet  der  Tatsachen  durch  neue  Entdeckungen 
wesentliche  Erweiterungen  erfährt. 


Das  langgestreckte,  in  sehr  spitze  Winkel  auslaufende  Dreieck  eines 
niedrigen  Giebels  bildet  im  Grunde  ein  sehr  ungünstiges  Feld  für  Aus- 
schmückung mit  statuarischen  Gruppen,  und  um  dem  Zwange  des  Baumes  zu 
begegnen,  bedurften  die  Künstler  verschiedenartiger  Auskunftamittel,  welche 
aufzufinden  bei  steigender  GrSße  des  Tempels  immer  schwieriger  wurde. 

Schon  an  den  Gruppen  von  Aigina  begegnen  wir  dem  glücklichen  Ge- 
danken, die  spitzen  Ecken  gewissermaßen  abzuschneiden  und  dadurch  das 
mittlere  Feld  zu  verengen  und  günstiger  zu  gestalten:  die  Verwundeten 
liegen  außerhalb   des  Kampfplatzes,    nicht  mehr  beteiligt  an  der  Handlung. 
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la  dem  erhShten  Zentrum  durfte  man  der  Göttin  ihrem  Range  nach  ein 
bedeutenderes  Körpermaß  verleihen,  als  den  sterblichen  Helden,  am  so  mehr 
als  sie  durch  ihre  Stellong  in  der  Vorderansicht  auch  künstlerisch  in  einer 
gewissen  Absonderung  von  ihnen  erschien.  Daueben  genügt«  der  sehr  ge- 
schickt erfundene  Wechsel  in  den  Stellui^en  der  stehenden  Vorkämpfer  und 
der  knienden  Helfer  und  Bogenschützen,  um  der  weiteren  Bedingungen  des 
Baumes  Herr  zu  werden.  In  der  Gruppe  des  Poionios  an  dem  doppelt  so 
breiten  Tempel  zu  Olympia  sind  zunächst  wieder  die  Ecken  durch  die  FluB- 
götter  beseitigt,  die  sich  außerhalb  der  eigentlichen  Handlung  befinden. 
Das  Zentrum  aber,  im  eigentlichsten  Sinne  nur  das  Bild  des  Zeus,  ist  hier 
verstärkt  oder  verbreitert  durch  die  unmittelbar  vor  demselben  beschäftigte 
Doppelgruppe  des  Oiuomaos  mit  seiner  Gattin  und  des  Pelops  mit  der 
Hippodameia.  Die  Einheitlichkeit  dieses  erweiterten  Zentrums  ist  ausdrück- 
lich dadurch  hervorgehoben,  daß  die  nächsten  Figuren,  die  beiden  Wagen- 
lenker,  vor  den  Rossen  sitzen,  also  einen  bestimmten  Abschnitt  bezeichnen. 
In  den  Rossen  selbst  sind  dann  allerdings  tüchtige  Seitenflügel  gegeben, 
wShrend  der  niedriger  werdende  Baum  durch  den  Wagen  und  die  zwei 
knienden  oder  sonst  gebückten  Knechte  räumlich  sehr  gut  ausgefüllt  zu 
werden  vermochte.  Doch  fehlt  hier  der  schöne  Abschluß,  den  bei  den  Aigi- 
neten  die  Bogenschützen  gew&hren,  welche,  wenn  auch  vom  Hintertreffen 
aus,  noch  bestimmt  in  die  Haupthandlung  eingreifen.  In  Olympia  nimmt 
das  Interesse  nach  den  Seiten  zu  stark  ab,  und  es  fehlt  die  scharfe  Schei- 
dung und  der  Gegensatz  zwischen  Ecken  und  Flügelgruppen. 

Am  Parthenon  wenden  wir  uns  zunächst  zur  Gruppe  des  Westgiebels, 
deren  Komposition  uns,  wenn  auch  nur  in  unvollkommenen  Skizzen,  doch 
in  den  Hauptmassen  vollständig  erhalten  ist  [Abb.  32].  Auch  hier  sind 
die  Ecken  abgeschnitten,  aber  erst  im  Rücken  der  beiden  Wagenlenkerinnen, 
und  messen  wir  auf  der  Grundfläche  nicht  der  inneren  Breite  des  Giebels, 
sondern  seiner  weitesten  Ausladung,  so  finden  wir,  daß  auf  die  Seiten  nahezu 
je  ein  Drittel  der  Breite  fällt,  und  auch  der  mittlere  Teil  der  Komposition 
kaum  mehr  als  ein  Drittel  füllt,  welches  freilich  durch  seine  HOhenentwicke- 
lang  die  beiden  spitx  verlaufenden  Ecken  weitaus  überragt.  Diese  Wirkung 
wird  aber  noch  bedeutend  verstärkt  durch  die  Größen  Verhältnisse  der  Pi- 
gtu^n,  die  von  der  Mitte  nach  den  Seiten  in  verschiedenen  Abstufungen 
abnehmen.  Und  doch,  so  stark  dieselben  mit  den  wirklichen  Maßen  ge- 
messen sind,  so  verschwinden  sie  fast  vor  dem  geistigen  Auge,  so  daß  wir 
nur  mit  dem  rechnenden  Verstände  uns  das  Verhältnis  völlig  klar  zu  machen 
imstande  sind.  Der  Künstler  bat  die  beiden  gewaltigen  Hauptfiguren,  das 
eigentliche  Zentrum,  Athene  und  Poseidon,  von  alten  anderen  isoliert,  indem 
er  sie  zwischen  die  Bosse  der  beiden  Gespanne  stellte,  die  wir  nicht  nach 
ihren  natürlichen  Verhältnissen  zur  menschlichen  Gestalt  messen.  Die  Rosse 
aber  bäumen  sich,  und  so  werden  wir  durch  die  mit  dem  Abfalle  des 
Giebeldaches  parallele  Neigung  ihrer  Körper  nach  rückwärts  von  der  hohen 
Mitte  des  Giebelfeldes  nach  dem  mittleren  Seitendurchschnitt  hingeführt. 
Dort  beg^nen  wir  zunächst  je  einer  nach  dem  Zentrum  eilenden,  etwas 
nach  vom  geneigten  Figur  und  darauf  den  beiden  Wagenlenkerinnen,  die 
stark  nach  rückwärts  gelehnt  und  mit  stark  eingebogenen  Knien  und  Hüft- 
gelenk, an  der  Stelle,  wo  sie  sieb  befinden,  gerade  aufgerichtet  bedeutend 
über  den  Rand  des  Giebelfeldes  hervorragen  müßten.     Gerade  dadurch  aber 
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vermochte  sie  der  Künstler  in  das  ricbtige 
Verhältnis  zu  den  Rossen  zu  setzen  und,  in- 
dem er  sie  im  Profil,  mit  dem  Rticken  sich 
o&ch  den  Seiten  des  ßiebels  wenden  ließ, 
bestinmit  von  den  noch  äbrigen  Figuren  ab- 
zusondern. Diese  letzteren  bilden  nun  eine 
dritte  Kategorie,  die  der  zweiten  ihrer  Größe 
nach  etwa  soweit  untergeordnet  ist,  wie  die 
zweite  der  ereten,  d.  h.  den  beiden  Zentral- 

figuren.   Hier,  innerhalb  des  so  beschränkten  ^ 

Gckabschnittes  des  Giebels,  war  es  jetzt  mög-  | 

lieb,  so  ziemlich  die  gleichen  Größen  verhalt-  S 

nisse  für  alle  Figuren  festzuhalten  und  doch  .9 

durch  höheres  oder  niedrigeres  Sitzen,  Knien  4 

oder  Liegen  sich  mit  den  Bedingungen  des  & 

immer  mehr  sieb  verengenden  Raumes  ab-  g 

zufinden.  '^ 

Wir  dürfen  das  Prinzip  der  gesamten  i 

Anordnung  ein  malerisches  nennen.  Die  bei-  p 

den   Hauptfiguren   nehmen   die   Mitte,    den 

Vordergrund    ein;    die    tätig    assistierenden .  1 

mit  ihrer  Begleitung  die  Mitte  der  Flügel,  '*_ 

den  Mittelgrund;  die  Ausläufer  der  Flügel  •■ 

bilden  den  Hintergrund.     Im  Vordergrunde  | 

umfaßt  unser  Auge  nur  wenige  Gegenstände,  s 

diese    aber    iu    größereu   Verhältnissen,    im  h 

Hintergrunde    eine    größere    Zahl,    aber   in  1 

verminderter  Größe.     So  treten  uns  in  der  1 

Mitte   nur  zwei  auseinanderschreitende  Fi-  » 

guren    entgegen ;    aber    auch    im    nächsten  g 

Gliede  herrscht  noch  Einfachheit  und  Klar-  8 

heit,  namentlich  dadurch,  daß  wir  die  Dop-  | 

pelzahl  der  Bosse  doch  immer  als  einheitliches  _ 

Gespann   fassen.     Erat  hinter  den  Wagen-  • 

lenkerinnen  wächst  die  Mannigfaltigkeit  und  1 

fast  beabsichtigt  erscheint  hier  ein  gewisser  9 

Mangel    scharfer    Gliederung,     ein     bloßes  ^ 

Neheneinanders teilen  von  Figuren  und  kiei-  ^ 

neren  Gruppen,  um  den  streng  geschlossenen 
Kern  der  von  den  Flügeln  eingerahmteu 
Mittelglieder  nur  um  so  bestimmter  hervor- 
treten zu  lassen. 

Über  den  Ostgiebel  haben  wir  wegen 
der  frühen  Zerstörung  seiner  Mitte  geringere 
Kunde.  Daß  aber  eine  verwandte  Abstu- 
fung der  Uauptgliederungen  auch  hier  ge- 
herrscht habe,  scheinen  die  erhaltenen  Seiten- 
flägel  zu  bestätigen  [Abb.  3U].  Sie  bilden, 
von  der  einen  bewegten  Mädcheugestalt  ab- 
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gesehen ,  eine  EinrahmuDg ,  einen  Kranz  von  nicht  direkt  an  der  Haapt- 
handlnng  beteiligten,  ruhig  beobachtenden  Zuschauem.  Sehen  wir  nun,  wie 
nach  den  mdir  als  halb  unter  dem  Horizont  verborgenen  Gespannen  des 
Helios  und  der  Selene  je  eine  liegende,  dann  zwei  sitzende  Gestalten  folgen, 
weiter  die  einzelne  lebhaft  nach  der  Seite  vorsehreitende,  der  eine  ähnliche 
auf  dem  entgegengesetzten  Flägel  entsprochen  haben  muß,  so  ist  es  kaum 
möglich,  sich  der  Analogie  des  Westgiebels  zu  entziehen  und  nach  diesen 
Figuren  etwas  anderes  als  einen  bestimmten  Abschnitt  der  Komposition  an- 
zunehmen. Wie  dort  die  Wagen  lenkerinnen  das  mittlere  Feld  zusammen- 
und  von  den  SeitenflQgeln  abschließen,  so  erwarten  wir  auch  hier  zunächst 
je  eine  bedentendere  im  Profil  sichtbare,  etwa  thronende  Gestalt,  die  mit 
dem  Bücken  nach  den  Flügeln  gewendet  die  Aufqierksamkeit  nach  der  Mitte 
hinlenkt.  Ein  gewisser  Unterschied  würde  sich  dann  zunächst  darin  zeigen, 
daß  die  Seitenflügel  weniger  stark  ange^lt,  überhaupt  klarer  und  ruhiger 
erscheinen.  Aber  gerade  dieser  Umstand  scheint  wieder  im  engsten  Zu- 
sammenhange mit  der  Haupthandlung  oder  vielmehr  aus  dieser  heraus  sich 
za  entwickeln.  Dem  Streit*  der  Athene  und  des  Poseidon,  den  bewegten 
Gespannen  des  Westgiebels  gegenüber  würde  eine  Komposition  der  Seiten- 
flügel wie'  die  des  Ostgiebels  künstlerisch  zu  wenig  bewegt  erscheinen.  Im 
Osi^ohel  dagegen  verlangt  umgekehrt  diese  künstlsrische  Ruhe  eine  grSBere 
Einfachheit  und  Buhe  auch  im  Zentrum.  Wir  gewinnen  sie,  wenn  wir,  wie 
in  Olympia  das  Bild  des  Zaus,  so  hier  den  Gott  selbst  erwartungsvoll,  aber 
künstlerisch  rnfaig,  sei  es  allein  als  Kolossalfigur,  sei  es  zwischen  zwei  eben- 
falls ruhigen,  ihm  assistierenden  Frauen  thronend,  voraussetzen  und  die  Be- 
wegung auf  den  Batm  zwischen  ihm  und  den  seitwärts  thronenden  Gestalten 
beschrünken.*') 


*^  Meine  Ansicht,  daB  der  Moment  vor  der  (ieburt  der  Athene  dargestellt 
»ei,  ist  nicht  hervorgerufen,  gründet  sich  auch  nicht  ausschlie Blich  oder  auch  nur 
vonugsweise  auf  den  Ausdruck  des  Pausanias  1 1 21, 5) ;  ^ib»™«!  is  tJiv'ASTjväs  {tci  yi- 
viaA,  BOndern  ich  benutze  ihn  nur,  um  meine  auf  inneren  Erw^ungen  berunende 
Überzeugung  zu  unterstützen,  und  beharre  dabei  trotz  des  von  h.  Schwabe  (Jenaer 
Litzeit.  ISTö,  Art.  168)  erbolMnen  Widerspruchs,  det  bei  PanBaniaa  nur  einen  Wechsel 
des  ÄUBdmcks  aus  stihsiitichen  Onluden  anerkennen  will.  'E^ti  ig  kehrt  wieder 
II  IT,  S  bei  Erw&hnung  des  Figurenachmuckes  am  arrivischen  Heraion:  ia  fiiv  is 
-lipi  .liioe  /jpfffiv  Kai  9cäv  xai  Afaviiuv  iMjmv  fj»,  tu  H  ie  tiv  »pög  Tfoiav  x6- 
lifLov  »al'Iiiov  xijv  üktottv.  Der  Ausdruck  bezeichnet  sehr  wohl,  daß  gewiß  nicht 
der  Uebuitsakt  des  Zeus  dargentellt  war,  auch  nicht  die  Gigantomachie,  die 
Einnahme  von  Tmia,  sondern  verschiedene  auf  diese  Sikgen  bezSgliche  Szenen. 
Dagegen  gebraucht  Pansanias  konsequent  inri  bei  dem  Streit  der  Athene  und  des 
Poseidon,  bei  den  Giebelgruppen  von  Olympia  V  10,  6  u.  8,  von  Delphi  X  19,  3,  von 
Tegea  YIII  ib,  6  u.  7,  ebenso  bei  den  delpbiacben  (iemülden  des  Polygnot  X  26,  "Z: 
'Iliöf  ti  iativ  ialaxvla  xal  äitöiiLotii  i  Elljjvtiv  und  'IS,  1 :  Imv  'Odvaaciis  »ttra- 
ßt^iptäs  ig  tiv  Ziiitiv.  Man  sieht  also,  daß  Pausanias  biet,  wie  auch  Honat  bei 
»emen  BeechieihuDRen,  z,  B.  des  KjpseloBkastens,  des  amyklftischen  Thrones,  keinea- 
w^s  einen  Wechsel  des  Ausdrucke  nur  aus  ätilistischen  Gründen  eratrebt,  sondern 
daß  das  vom  Gewebnlichen  abweichende  Ixii  mit  besonderer  Absicht  gewählt  sein 
mnfi.  —  Da  sich  gerade  die  Gelegenheit  bietet,  so  möchte  ich  hinzufügen,  daQ  meine 
Auffassung  des  Homentes  eine  weitere  schCne  Unterstützung  durch  den  Torso  H  bei 
Michaelis  Parthenon  Taf.  6  findet.  Bloßes  Staunen  durch  das  hohe  Erheben  heider 
Aime  auszudrücken,  scheint  mir  der  ruhigen  Würde  der  Kunst  des  Fhidias  wenig 
angemessen.  Ist  es  aber  das  Nüchatliegetide.  in  dem  Torso  den  Hephaistos  zu  er- 
kennen, wie  er  die  Axt  mit  beiden  Händen  erhebt,  so  kann  derselbe  in  dieser  Hal- 
tung nur  erscheinen,  ehe  er  den  Schlag  auf  das  Haupt  geführt  bat,  nicht  nachher. 
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Obwohl  es  nicht  dieseB  Ortes  sein  kann,  auf  die  Dentang  der  einaelnen 
Figuren  in  den  Gruppen  einzugehen,  so  ist  schon  hier  wohl  die  Frage  ge- 
stattet, ob  denn  diese  äußere  Gliedenmg  des  Raumes,  die  doch  offenbar 
keine  zufällige,  aondern  vom  Künstler  mit  klarer  und  bewußter  Absicht 
gewählt  ist,  als  etwas  Ton  dem  Inhalte  der  Darstellung  ganz  Unahhangiges 
gedacht  werden  darf,  ob  nicht  beides,  Baum  and  Inhalt,  sich  gegenseitig 
bedingen  und  harmonisch  ineinander  greifen  muß.  Klar  Uegt  im  Westgiebel 
eine  der  räumlichen  durchaus  entsprechende  geistige  Abstufung  vor  in  den 
beiden  handelnden,  der  höchsten  Sphäre  angehörigen  Hanptgottbeiten  der 
Uitte  als  Protagonisten  und  den  die  Gespanne  begleitenden  dienenden  und 
helfenden  göttlichen  Wesen  als  Deuteragonisten.  Wir  verlangen  jetzt  eine 
gleiche  Abstufung  von  den  letzteren  zu  den  als  Zeugen  oder  Zuschauer  an- 
wesenden Gestalten  des  lliutergnindes.  Wir  erwarten  hier  Tritagonisten, 
also  gewiß  nicht  Wesen  der  höchsten  Art,  welche  die  Aufmerksamkeit  zu 
sehr  von  der  Mitte,  von  der  Haupthandlung  ablenken  würden.  Nur  Ge- 
stalten von  weniger  stark  ausgeprägter  Individualität,  die  weniger  persön- 
liches Interesse  in  Anspruch  nehmen,  eignen  sich  fUr  den  Hintergrund;  und 
einen  Fingerzeig  Tür  die  Kreise,  in  denen  wir  sie  zu  suchen  haben,  liefert 
uns  zunächst  der  unverkennbare  in  der  Ecke  gelagerte  FluBgoti  —  Solche 
Erwägungen  haben  mich  schon  frOher  bei  meiner  Deutung  der  Bildwerke 
des  Piuihenon  geleitet  (vgl.  besonders  8.  270),  wenn  mir  auch  damals  die 
prinzipielle  Bedeutung  der  Raumgliederung  noch  nicht  zu  vollem  Bewußtsein- 
gekommen  war.  Die  Kritik  hat  sich  begnügt,  gegen  die  einzelnen  von  mir 
vorgeschlagenen  Benennungen  Stellung  zu  nehmen.  Aber  selbst  wenn  sie 
dabei  überall  in  vollem  Recht«  gewesen  sein  sollte,  so  ist  damit  noch  immer 
nicht  meine  Grundanschauung  widerlegt,  die  vielmehr  durch  die  Erörte- 
rungen über  die  Gliederung  des  Raumes  eine  neue,  nicht  zu  verachtende 
Stütze  gewonnen  hat. 

Mit  der  Gntwickelung  der  Raumgliederung  im  ganzen  hält  die  der  Kompo- 
sition im  einzelnen  gleichen  Schritt.  In  Aigina  entspricht  sich  streng  Figur 
ßr  Figur;  in  Olympia  werden  zwar  schon  Figuren  zu  Gruppen  verbunden, 
aber  so,  daß  innerhalb  derselben  noch  strenge  Entsprechung  der  beiden  Teile 
waltet.  Das  letztere  Prinzip  ist  auch  am  Parthenon  noch  keineswegs  auf- 
gegeben, aber  vom  Künstler  mit  größerer  Freiheit  behandelt,  insofern  er 
sich  innerhalb  der  kleineren  Gruppen  einen  größeren  Wechsel  gestattet.  So 
entsprechen  im  Ostgiebel  links  eine  männliche  und  zwei  weibliche  Gestalten 
den  drei  weiblichen  auf  der  anderen  Seite  als  Gesamtgruppen;  aber  inner- 
halb derselben  sind  hier  die  zweit«  und  dritte,  dort  die  erste  und  zweite 
Figur  enger  miteinander  verbunden.  Im  Westgiebel  begnügt  sich  der  Künstler 
in  den  Seitenflügeln  sogar  nur  mit  einer  Gegenüberstellung  der  Gesamt- 
massen innerhalb  des  festen  Rahmens  der  in  den  Ecken  liegenden  Figuren 
und  der  die  Mitte  streng  abschließenden  Wagenleukerinnen. 

Für  die  künstlerische  Wirkung  einer  Giebelkomposition  ist  aber  nicht 
ausschließlich  die  Nebeneinanderstellung  der  Figuren  maßgebend:  sie  sollen 
auch  nach  der  Tiefe  des  Feldes  den  Raum  in  einer  dem  Hochrelief  ent- 
sprechenden Weise  füllen.  Bei  den  Aigineten  ist  daher  mit  Ausnahme  der 
Göttin  und  des  Gefallenen  in  der  Mitte  und  der  Verwundeten  in  den  Ecken 
die  Profilstellung  möglichst  streng  festgehalten.  Im  Ostgiebel  von  Olympia 
ordnen    sich    wenigstens    die  Hauptmassen    der  Seiten ,    die    Gespanne,    dem 
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gleichen  Prinzip  unter.  Die  malerieche  Disposition  der  Farthenongnippen 
verlangt  auch  hier  bestimmte  Modi£katioDeD.  Am  Westgiebel  Jiomint  das 
Belie^rinzip  in  den  Gespannen  und  ihren  Lenkerianeii  zu  voller  Geltung 
und  wird  außerdem  in  den  langgestreckten  Eckfignren  nur  insoweit  wieder 
aufgenommen,  als  durch  sie  die  ideell  hinter  das  Ulttelfeld  zurückweichenden 
Seitenflügel  doch  /um  Schluß  wieder  in  die  strengeren  Grenzen  des  Baumes 
zurflckgefOhrt  werden.  Im  Zentrum  dagegen  ist  der  Konflikt  der  beiden  sich 
voneinander  abwendenden  Hauptfiguren  auch  stilistisch  durch  ihre  schrftge 
Stellung  im  Relieffelde  ausgesprochen,  w&hrend  der  Otbanm  nicht  nur  als 
ideelle  Mittellinie  ffir  das  Gleichgewicht  der  beiden  Seiten,  sondern  auch 
dnrch  seine  mehr  in  den  Hintergrund  gerückt«  Stellung  als  für  den  Ein- 
druck der  Tiefe  des  Feldes  maßgebend  erscheinen  mochte. 

Im  Ostgiebel  fehlen  die  breiten  Flügelgruppen  der  Gespanne  und  ihrer 
Lenkerinnen,  and  so  stark  auch  in  den  das  Mittelfeld  begrenzenden  sitzenden 
Gestalten  das  Reliefprinzip  betont  sein  mochte,  so  mußte  doch  für  den  quanti- 
tativen Abgang  eben  jener  Gespanne  ein  Ersatz  gesncht  werden.  Wir  finden 
ihn  einesteils  in  den  Ecken,  wo  die  gelagerten  Gestalten  durch  das  Hinzu- 
treten des  BeUos  und  der  Selene  mehr  nach  innen  gerückt  werden,  anderen- 
teils vermuten  wir  ihn  im  Zentrum.  Dort  kann  allerdings  die  Gestalt  des 
Zeus  nicht  im  Profil,  sondern  nur  in  der  Vorderansicht  erscheinen,  aber 
gerade  dadurch  tritt  sie  uns  deutlich  und  sichtbar  als  Zentnun  entgegen, 
das  nnabh&ngig  von  den  Seitengruppen  diese  wie  ein  Schlußstein  anseinander 
und  im  Gleichgewicht  hält,  um  so  mehr,  wenn  diese  Bedeutung  durch  zwei 
ihm  zur  Seite  stehende  nnd  im  Profil  sichtbare  Eileithyien  noch  st&rker 
hervorgehoben  wurde. 

So  haben  sich,  während  am  Tempel  zu  Aigina  die  Komposition  beider 
Giebelgmppen  in  der  Hauptsache  identisch  war,  am  Parthenon  bestimmte 
Gegensätze  entwickelt,  der  Gegensatz  der  Ruhe  und  der  Bewegung  in  formal 
künstlerischer,  wie  in  geistiger  Beziehung:  im  ersteren  rein  mechanischen 
Sinne  am  Ogtgiebel  ruhiges  Abwägen  auf  der  Grundlinie  des  Dreiecks;  die 
Last  der  Seiten  durch  das  gewichtige  Zentrum  im  Gleichgewicht  gehalten; 
am  Westgiebel  durch  die  ansprengenden  Gespanne  die  ansteigenden  Seiten 
des  Giebeldaches  symbolisiert  und  der  Konflikt  der  miteinander  kämpfenden 
Seiten  durch  die  nach  rechts  und  nach  links  auseinanderstrebenden  Gestatten 
der  Athene  und  des  Poseidon  gehoben.  In  geistiger  Beziehung  an  der 
Vorderseite  erwartungsvolle  Ruhe,  welche  den  Blick  nach  der  Mitte  lenkt; 
auf  der  Rückseite  lebendige  Handlung,  die  aber  nach  entschiedenem  Streit 
die  Spannung  löst  und  uns  zu  uns  selbst  zurUckt^hrt. 

Sind  diese  Gegensätze  etwas  Zufälliges,  nur  dem  Belieben  des  Künstlers 
oder  der  durch  andere  Rücksichten  bestimmten  Wahl  der  Gegenstände  Ent- 
sprongenes? 

Ich  will  hier  nicht  wiederholen,  wae  ich  schon  in  meinem  Aufsatze 
über  die  Konfposition  der  aiginetiscben  Giebelgmppen  [S.  180]  Über  die 
Wiederkehr  der  gleichen  Gegensätze  in  anderen  Giebelgruppen  bemerkt  habe. 
Aber  ist  es  Zufall,  daß  wir  denselben  auch  in  unseren  Tagen  an  den  Giebel- 
gmppen der  Walhalla  wiederfinden?  Deutschlands  Stämme,  die  im  Fest- 
ao&uge  nach  der  Schlacht  bei  Leipzig  der  Germania  huldigen  an  der  Vorder- 
seite; hinten  der  bewegte  Kampf  der  Hennannschlacht.  Gewisse  Ideen  sind 
unvergänglich,   ja  sie  wiederholen    sich   in   verschiedenen   Künsten.     Sonate 
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und  Symphonie  beginnen  in  einem  gemSSigten  Tempo  und  schließen  in 
einem  bewegteren;  itwischen  beiden  in  der  Mitte  liegt  das  ruhige  Adagio. 
Vor  dem  Eintritt  in  die  geweihten  Räume  eines  Tempels  soll  sich  unaer 
Gemüt  sammeln;  erwartungsvoll  sollen  wir  nahen.  Innen  empfängt  uns 
majestätische  Ruhe  und  Stille,  wir  schauen  bewunderungsvoU.  Erst  beim 
Veriaaseu  des  Tempels  treten  wir  wieder  in  daa  bewegte  Leben,  den  Kcunpf 
des  Daseins  zurück. 

Erst  nachdem  die  hier  mitgeteilten  Erörterungen  bereits  niedergeschrieben 
waren,  sind  die  olympischen  Giebelgrappen  dnrob  die  deutschen  Ausgrabungen 
n&her  bekannt  geworden,  freilich  nur  in  frt^mentiertem  Zustande,  so  daß 
sie  selbst  erst  wieder  eioer  vorbereitenden  Untersuchung  bed&rfen,  um  für 
die  EatscheiduDg  allgemeiner  Fragen  verwendbar  zu  werden.  Beginnen  wir 
wieder  mit  der  Betrachtung  der  Ecken,  in  deaen  wir  am  Tempel  von  Aigina 
nur  je  einen  Verwundeten  fanden.  Bei  dem  um  das  Doppelte  vergrößerten 
Maße  des  Tempels  von  Olympia  konnte  eine  einzelne  Figur  zur  FßUnng 
des  Eckabscfanittes  nicht  mehr  genügen.  Der  EUnstler  des  West^ebels  sucht 
sich  sehr  unbefangen  zu  helfen  durch  eine  zweit«  etwas  höher,  aber  in  gleicher 
Richtung  gelagerte  Figur.  Doch  bleibt  dieses  Auskunftsmittel  ein  sehr  äußer- 
liches. Dagegen  scheint  der  Künstler  des  Ostgiebels  den  oben  (S.  293)  aus- 
gesprochenen Tadel,  daß  die  scharfe  Scheidung  und  der  Gegensatz  zwischen 
Ecken  und  Giebetgruppen  fehle,  nicht  zu  verdienen,  wenn  wir  der  Anordnung 
von  Flascb  (bei  Baumeister,  Denkmäler  des  klassischen  Altertums  S.  1104bii) 
folgen,  der  ohne  irgend  welche  theoretische  Nebenabsicht  mit  den  FluflgOtt«ra 
die  unmittelbar  sich  anschließenden  Figuren  der  Lokal gottheiten  (Ossa  und 
Olyropos)  verbindet.  Bei  dieser  Anordnung  wendet  sich  das  kniende  M&dchen 
[Olympia  III  Taf.  14,  5]  von  der  Mitte  ah  dem  Alpheios  zu,  und  auch  auf 
der  entgegengesetzten  Seite  scheidet  sich  der  hockende,  dem  Kladeos  halb 
zugewendete  Jüngling  E  noch  hinlänglich  von  der  dritten  Figur,  dem  Pferde- 
wärter, ab,  so  daß  wir  also  das  schönste  Übergangsstadium  von  den  iso- 
lierten Eckfiguren  zu  den  erweiterten,  aber  von  den  Flügelgruppen  abge- 
schiedenen Eckgruppen,  von  den  Aigiueten  zu  der  reicheren  Entwickelung 
der  Parthenongiebel  gewin nen- 

Die  Seitenflügel  sind  durch  die  Gespanne,  die  knienden  Wärter  und 
die  sitzenden  Wagenlenker  sicher  gegeben,  und  die  Unsicherheit,  welche 
noch  hinsichtlich  der  Verteilung  der  einen  oder  der  ajideren  Figur  walten 
mag,  kommt  wenigstens  prinzipiell  nicht  in  Betracht. 

Dagegen  dürfte  wohl  die  Frage  gerechtfertigt  sein,  ob  die  bisherige 
Anordnung  der  Mittelgruppe  als  eine  endgültige  zu  betrachten  ist  Daß 
sie  einen  künstlerisch  befriedigenden  Eindruck  gewähre,  hat  wohl  noch  nie- 
mand behaupten  wollen.  Bei  den  Aigineten  genügt  die  Gestalt  der  Athene, 
um  durch  sie,  wie  durch  das  Zünglein  an  der  Wage,  die  ganze  Komposition 
im  Gleichgewicht  erscheinen  zu  lassen.  In  dem  Giebel  von  Olympia  hat  die 
Gestalt  des  Zeus  durch  ihre  Umgebung  nicht  die  gleiche  Bedeutung.  Bei 
den  weit  bedeutenderen  Maßverhältnissen  des  Tempels  erzengt  die  ein&che 
Nebeneinanderstellung  von  fünf  Figuren  den  Eindruck  einer  gewissen  sta- 
tischen Unsicherheit.  Das  eigentliche  Zentrum  entbehrt  des  notwendigen 
Gewichts;  wir  verlangen  dort  mehr  Masse.  Es  ist  wohl  nicht  zu  leugnen, 
daß  dieses  Gefühl  der  Schwäche  vorzugsweise  durch  die    unhekleideteo  und 
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darum  kOnstlerissh  zu  nackt  und  kahl  erscheinenden  Beine  des  Pelops  und 
Oinomaos  hervorgerufen  wird,  wekhe  die  Grundfläche  des  Giebels  zu  schwach 
belasten,  und  daß  der  Eindruck  ein  wesentlich  anderer  sein  würde,  wenn 
die  beiden  MBnner  ihre  Plätze  mit  denen  der  beiden  Frauen  vertauschea 
könnten,  deren  lange  GewSnder  sich  mit  dem  Mantel  des  Zeus  kanstlerisch 
mehr  einheitlich  wie  zu  einer  größeren  Masse  zusammensch ließen  wüi'den. 
Ich  sehe  voraus,  welche  GegengiUnde  man  gegen  diese  Umstellung  vor- 
bringen wird,  darf  aber  wohl  die  Präge  stellen,  welches  Gewicht  denselben 
beizulegen  sei. 

Man  wird  sich  zunächst  auf  die  Worte  des  Pausanias  berufen,  der  ja 
die  Reibenfolge  der  IMguren  klar  und  deutlich  bezeichne.  Der  arme  Pausanias 
muß  es  sich  freilich  gefallen  lassen,  daß  man  daa  eine  Mal  sein  Zeugnis 
als  null  und  nichtig  einfach  beiseite  wirft,  das  andere  Mal  auf  seine  Worte 
drückt,  als  habe  man  an  seine  Beschreibungen  dieselben  Anforderungen  zu 
stellen,  wie  an  einen  der  pedantisch  nüchternsten  Museumskataloge  neuesten 
Datums.  Prüfen  wir  vielmehr  uns  selbst  und  fragen  wir  uns,  wie  wir  selbst 
verfahren,  wenn  wir  nicht  peinlich  eine  Figurenreihe  bei  Namen  aufzählen, 
sondern  uns  dieselben  in  ihrem  Zusammensein  vorstellen  wollen.  In  der 
Felopssage  sind  Pelops  und  Oinomaos  die  Hauptpersonen;  Hippodameia  und 
Sterope  stehen  in  zweiter  Beihe,  und  so  haben  wir  uns  gewöhnt,  von  Pelops 
und  Hippodameia,  von  Oinomaos  und  Sterope  zu  reden,  nicht  umgekehrt  von 
Hippodameia  und  Pelops,  von  Sterope  und  Oinomaos.  Allerdings  sagt  Pausanias: 
Oivöfiaog  iv  äc^t^  tov  diog  ....  nufta  Si  ttirfhv  yvvi]  £jtg6ni].  Aber  durch 
iv  ätiiS  sollst  zunächst  im  allgemeinen  die  rechte  Giebelhälfte  bezeichnet 
wenden,  durch  jiop«  die  Zugehörigkeit  der  Frau  zum  Manne.  Eine  Ver- 
wechselung von  Frau  und  Mann  war  ja  für  den  Beschauer  nicht  möglich, 
und  vor  der  Erwähnung  des  Mannes  von  der  Frau  und  ihrer  Genealogie  zu 
sprechen,  war  mindestens  unbequemer  und  umständlicher  als  das  Umgekehrte. 
Weiter  aber  ist  wenigstens  nicht  ausdrücklich  gesagt,  daß  neben  (etwa 
naQu)  der  Sterope  Myrtilos  folge,  sondern  mit  starker  Zäsur  beißt  es: 
MvQxtkos  ä(  .  .  .  KÜ&r/rat  n^o  räiv  iTtjtwv.  Nach  der  rechten  Seite  folgt 
dann  wieder  zuerst  die  Bezeichnung  der  linken  Giebelseite;  tö  di  lg  öpi- 
ettgä  iath  Toi)  jdihg,  dann  6  Tliloiii  xai  litaoSä^tu  '  xat  o  iE  iivloxöq  Imt 
xov  flikoTtog  xa'i  mtioi,  dvo  iE  ävÖQts  ■  ■  ■  *"^  av9ig  .  .  .,  wo  durch  das 
einfache  xorl  Pelops  und  Hippodameia  als  Paar  zu  einer  engeren  Einheit  ver- 
bunden erscheinen,  als  die  durch  ti  ■ — -  xal  verknüpften  Glieder.  Man  wird 
also  nicht  behaupten  können ,  daß  durch  die  Umstellung  der  männlichen 
und  weiblichen  Figuren  den  Worten  des  Pausanias  Zwang  angetan  werde, 
während  in  denselben  nichts  als  eine  gewisse  Be<|uemlicbkeit  der  Rede  an- 
zuerkennen sein  dürfte. 

Einen  weiteren  Einwand  wird  man  aus  den  Größen  Verhältnissen  der 
Figuren  herleiten  und  behaupten,  daß  sich  die  männlichen  Figuren  nicht 
an  dritter,  sondern  nur  an  zweiter  Stelle  vom  Mittelpunkte  aus  in  das  ab- 
steigende Feld  des  Giebels  einfügen  lassen.  Dabei  ist  jedoch  nicht  ein, 
sondern  sind  mehrere  Umstände  in  Betracht  zu  ziehen.  In  den  meisten 
Abbildungen  sind  außer  bei  Zeus  nur  noch  bei  Pelops  und  Oinomaos  die 
Plinthen  sichtbar,  bei  den  übrigen  Figuren  nicht.  Ein  Grund  für  diese 
Unterscheidnng  ist  nicht  einzusehen,  und  wir  dürfen  daher  die  Höhe  dieser 
Plinthen  getrost  in  Abzug  bringen.    Weiter  aber  sind  von  den  beiden  männ- 
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licfaeD  Gestalten  die  unteren  Eörperb&lft«D  uns  niclit  erbalten,  in  der  Be- 
stauratiou  aber  zu  lang  geraten.  Das  ist  namentlich  an  der  Figur  des 
Pelops  angeni^llig,  an  dem  aaBerdem  noch  der  Oberkörper  einen  gar  zq 
schmächtigen  Eindruck  macht,  selbst  neben  der  schlankeren,  in  neuerer  Zeit 
mit  Recht  ihm  beigeordneten,  früher  8t«rope,  jetzt  Hippod&meia  genannten 
weiblichen  Gestalt.  Auch  dieses  ungQnstige  Verhältnis  wflrde  wesentlich 
gemildert  erscheinen,  wenn  die  Figur  in  gröfierer  Entfernung  vom  Zentrum 
in  dem  abfallenden  Baiim  ihre  Aufstellung  fUnde. 

Endlich  gereicht  es  der  Romposition  keineswegs  zum  Vorteil,  daß  man 
die  fünf  Figuren  der  Mitte  jede  fUr  sich  isoliert  zu  breit  nebeneinander 
gestellt  hat.  Sie  lassen  sich  weit  näher  aneinanden-acken,  und  namentlich 
scheint  eine  engere  Verbindung  zwischen  Pelops  und  Hippodameis,  sowie 
zwischen  Oinomaos  und  Gattin  fast  mit  Notwendigkeit  geboten;  wir  er- 
warten eine,  wenn  auch  nur  teilweise  Überschneidung  der  Umrisse  auf  ihren 
einander  zugewendeten  Seiten.  Jedenfalls  würden  dadurch  die  Außenfiguren 
um  eine  halbe  Figurenbreite  näher  an  den  Mittelpunkt  des  ansteigenden 
Giebelraumes  gerückt  werden  können,  womit  wiederum  die  Schwierigkeiten 
einer  Umstellung  um  ein  bestimmtes  Maß  verringert  werden. 

Ist  aber  erst  einmal  die  Möglichkeit  derselben  gegeben,  so  treten  uns 
die  Vorzüge  derselben  für  die  künstlerische  Gruppierung  ganz  ungesncht 
entgegen.  Es  wirkt  wahrlich  nicht  angenehm,  daß  nach  der  jetzigen  Ord- 
nung die  iünf  Figuren  der  Mittelgruppe  wie  Orgelpfeifen  aneinander  gereiht 
mit  ihren  Köpfen  ganz  gleichmäßig  die  obere  Begrenzung  des  Giebelfeldes 
fast  berühren.  Eine  Abwechselung  von  Hebungen  und  Senkungen,  wie  sie 
sich  für  die  Aigineten  ergeben  hat,  entspricht  sicherlich  weit  mehr  dem 
künstlerischen  Gefühle;  and  gerade  dieselbe  Abfolge  gewinnen  wir,  wenn 
neben  dem  Zeus  die  weit  kleineren  Frauen  und  neben  diese  die  an  sich 
kaum  höheren,  nur  durch  die  HelmbUscbe  etwas  erhShten  Männer  treten. 
Ebenso  ergibt  sich  aber  auch  eine  prinzipielle  Übereinstinimung  mit  dem 
Ostgiebel  des  Parthenon,  sofern  wir  richtig  vermutet,  daß  dort  neben  dem 
Zeus  zunächst  die  weiblichen  Gestalten  der  zwei  Eileithjien  treten  und  erst 
auf  diese  zwei  Männer,  wahrscheinlich  Hephaistos  und  Hermes,  folgten.  End- 
lich gewähren  die  nach  außen  gewendeten  Speere  des  Pelops  und  Oinomaos 
der  ganzen  Mittelgruppe  einen  festen  und  entschiedenen  Abschluß,  der  sich 
künstlerisch  um  so  wirksamer  gestaltet,  als  die  nun  folgenden  sitzenden 
Wagenlenker  eine  kräftige  Zäsur  in  der  Gesamtkomposition  bezeichnen. 

Durch  die  bisherigen  Erörterungen  soll  eine  gegen  jeden  Zweifel  ge- 
sichert« Entscheidung  über  die  vorgeschlagene  Umstellung  noch  keineswegs 
g^ben  sein,  Sie  bedürfen  dnrchaus  der  Bestätigung  durch  das  Experiment 
am  Marmor  oder  den  Abgüssen,  welches  in  erster  Linie  die  HöhenverbBlt- 
nisse  genau  zu  prüfen  hat.*)  Gestatten  dieselben  die  Umstellung,  so  wird 
die  Untersuchung  allerdings  noch  auf  andere  Gesichtspunkte  auszudehnen 
sein.  Es  fragt  sich  z.  B.,  ob  und  wie  weit  die  einzelnen  Figuren  in  ihrer 
Achse  mehr  nach  rechts  oder  nach  links  zu  drehen,  in  welchem  Maße  sie 
enger  aneinander    zu    schieben    sind ,    wie   weit    die    eine   Figur   gegen    den 

•)  [Vgl, Treu,  Olympia  in  Taf.  18.  Wernicke,  Jahrbuch  des  Institut»  XII, 
IS'JT,  S.  169—194.  Purtwängler,  Sitzungsber  der  Bayer.  Akad.  d.W.,  pbiloe.- 
philol.  Ct.,  190»,  S.  421— 43S.J 
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Hintergraud  des  Giebels,  die  andere  gegen  den  vorderen  Band  zu  rQcken 
ist.  Erst  durch  solche  Versuche  sind  wir  imstande  zu  beurteilen,  in  welchem 
MaSe  die  ihrer  Natur  nach  etwas  einfonnige  Strenge  und  BSrte  rein  me- 
trischer Entsprechong  die  fUr  ein  Torgesohritteneres  KunstgefOhl  notwen- 
dige Milderung  und  Veredelung  durch  ein  rhythmisches  Element  erfahren 
hat,  welches  seineu  Ausdruck  findet,  teils  iu  einer  fließenden  Fttbmng  und 
Verbindung  der  Linien,  teils  in  einem  reicheren  Wechsel  und  feinerem  Ab- 
wägen in  der  Verteilung  der  Massen.  Vermnte  ich  richtig,  so  dürfte  sich 
als  Schlußresultat  ergeben,  daß  auch  in  diesem  Teile  der  Komposition  der 
olympische  Giebel  eine  Vor-  oder  ÜbergangBstufe  zu  der  noch  mehr  ge- 
reinigt«n  und  abgeklärten  Vollendung  bilde,  die  wir  in  den  Giebeln  des 
Parthenon  voraussetzen  mflssen. 


Wir  wenden  uns  jetzt  zu  dem  Wostglebel,  über  dessen  Ecken  bereits 
oben  gesprochen  ist.  Von  diesen  abgesehen,  zerfUUt  die  Komposition  zu 
beiden  Seiten  der  Mittelfigur  in  vier  größere  aus  je  drei,  und  zwei  kleinere 
aus  je  zwei  Figuren  gebildet«  Gruppen.  Nach  der  bisherigen  Anordnung  wen- 
deten sich  die  beiden  größeren  inneren  Gruppen  gegen  die  Mitte,  die  beiden 
äußeren  gegen  die  Ecken  des  Giebels.  Damit  war  eine  formale  Entsprechung 
in  einer  Kußerlicb,  wie  es  scheint,  tadellosen  Weise,  sogar  mit  einem  ganz 
ansprechenden  Wechsel  der  Gliederung  gegeben.  Ordnet  sich  aber  dabei  das 
Ganze  einer  einheitlichen  geistigen  Idee  anter?  Wir  haben  vielmehr  ent- 
weder die  größte  Regellosigkeit  und  Verwirrung  oder  ein  völliges  Aus- 
einanderfallen in  vereinzelte  Gruppen.  Denn  wie  haben  wir  uns  den  Anfang, 
wie  das  Ziel- und  das  Ende  des  Kampfes  zu  denken?  Dieses  Bedenken  war 
es,  welches  mich  von  Anfang  an  beunruhigte;  und  gerade  dieses  Bedenken 
ließ  sich  in  einfacher  Weise  durch  einen  Platzwechsel  der  beiden  inneren 
Gruppen  beseitigen,  wie  er  jetzt  durch  die  tatsächlichen  Beobachtungen 
Trens  nachgewiesen  ist.  Wir  sind  gewiß  berechtigt,  in  einem  Giebel  die 
Mitte  den  Ecken  als  ein  Innen  und  Außen  gegenliberzustellen.  Jetzt  nach 
der  Umstellung  stOrmen  die  Gruppen  von  der  Mitte,  von  innen  heraus  nach 
beiden  Seiten  auseinander.  Dieser  Gedanke  des  Ausein andertretens  ist  aber 
offenbar  der  gleiche,  der  die  Komposition  des  Westgiebels  am  Parthenon 
beherrscht,  und  den  ich  schon  l&ngst  auch  fUr  die  Komposition  der  hinteren 
Giebel  von  Delphi  und  von  Tegea  als  gewissermaßen  typisch  vorausgesetzt 
hatte.  Es  ist  eben  eine  gewisse  im  Menschen  begründete  Notwendigkeit, 
welche  nach  der  Sammlung  und  Spannung,  die  bei  der  Betrachtung  des 
Vordergiebels  und  vor  dem  Eintritt  in  den  Tempel  gefordert  wird,  bei  dem 
Anstritt  und  der  Betrachtung  der  Bflckseite  eine  Lösung  dieser  Spannung, 
eine  Zerstreuung  erheischt  Dieser  Gedanke  findet  durch  die  Umstellung 
schon  in  den  Innengruppen  den  entsprechendsten  Ausdruck,  der  aber  in  den 
beiden  Außengruppen  nur  noch  verstärkt  und  in  seinen  Konsequenzen  weiter 
entwickelt  wird.  Denn  auch  hier  stürmen  die  Kentauren  nach  außen.  Aber 
es  handelt  sich  hier  nicht  mehr  um  vereinzelte  Kampfszenen:  von  dort  her 
wird  ihnen  der  lebendigste  Widerstand  entgegengesetzt,  damit  nicht  die 
wilde  Horde  gleich  einer  wütenden  Herde  aus  einer  Umfriedigung  ins  freie 
Feld  ausbreche  und  ihre  Beute  in  Wäldern  und  Schluchten  berge.  Zügel- 
loser  Übermut    wird    hier    recht    eigentlicb    in    die    notwendigen   Schranken 
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zurückgewiesen  und  so  findet  hier  die  KompositioD  wie  im  Eaome,  so  auch 
in  der  Idee  ihren  einheitlichen  Abschluß. 

Nur  eine  scheinbare  Anomalie  bieten  die  beiden  kleineren  Zwischen- 
groppen:    wie   wir  sie    auch   ordnen,  so   bleibt  der  eine  Kentaur  der  Mitte 

zugewendet.  Aber  die  Gruppen  sind  nicht  in  ganzer  Breite  sichtbar,  son- 
dern in  halb  malerischer  Auffassung  fast  in  Vorderansicht  gebildet  In 
künstlerischer  Beziehung  entsprechen  sie  der  Zäsur,  die  am  Ostgiebel  durch 
die  beiden  sitzenden  Wagenleuker  iiezeichnet  wird:  sie  sollen  die  Mitte  und 
die  Seitenflflgel  voneinander  scheiden,  einen  gewissen  Stillstand,  eine  Art 
Pause  bezeichnen,  wobei  die  halb  verdeckte  Richtung  der  PferdekSrper  von 
untergeordneter  Iledeutung  ist.  Damit  stimmt  der  poetische  Gedanke:  in 
den  Innengruppen  der  Angriff  der  Lapitben  auf  die  wegeilenden  Kentauren*, 
in  deu  Außengruppen  der  erfolgreiche  Widerstand,  das  Zurückdrängen  der 
Fliehenden;  dazwischen  ein  gewattiges  Ringen,  eine  Art  Stillstand  vor  der 
Entscheidung. 

Die  Analogie  des  Westgiebels  am  Parthenon,  in  dem  Athene  und  Poseidon 
in  gegensätzlicher  Stellung,  aber  unter  der  Wirkung  einer  einheitliehen  po- 
etischen Idee  einander  gegenflbertroten ,  legt  die  Erwägung  nahe,  ob  das 
Ansein anderstrehen  der  beiden  Innengruppen  in  Olympia  als  eine  scharfe 
gegensätzliche  Scheidung  zu  fassen  sei,  oder  ob  sich  dieselben  nicht  viel- 
mehr einer  gemeinsamen  Idee  als  eine  Einheit,  als  Mittelgrappo  gegenüber 
den  Flügelgruppen  unterordnen  lassen.  Eine  solche  Vermittelung  oder  Ver- 
bindung, sofern  sie  vom  Künstler  erstrebt  wurde,  kann  selbstverständlich 
nur  in  der  einzigen  noch  übrigen  Gestalt,  in  der  zwischen  den  beiden 
Gruppen  befindlichen  Mittelfigur  des  Giebels  ihren  Ausdruck  finden. 

Pausanias  bezeichnet  diese  Gestalt  als  Peirithoos.  Nach  ihrer  Wieder- 
auffindung hat  sich  die  Ansieht,  es  sei  Apoilo  dargestellt,  fast  allgemeine 
Zustimmung  erworben.  Man  ist  in  neuester  Zeit  bestrebt  gewesen ,  die 
früher  allgemein  übliche  Bezeichnung  des  ältesten  statuarischen  Jünglings- 
typus als  Apollo  sehr  wesentlich  zu  beschranken.  Auch  fiJr  deu  jüngeren 
Typus  des  „Apollo  auf  dem  Omphalos"  ist,  nachdem  die  Zugehörigkeit  des 
Omphalos  zu  dem  athenischen  Exemplar  abgewiesen  worden,  die  Bezeichnung 
als  Apollo  keineswegs  überall  unbestritten.  Um  so  größere  Vorsicht  scheint 
geboten,  auf  eine  durch  ein  antikes  Zeugnis  dem  Kreise  der  Heroen  zu- 
gewiesene Gestalt  von  apollinischem  Charakter  ohne  weiteres  den  Namen 
des  Gottes  selbst  eu  übertragen.  Nun  widerspricht  zwar  das  aufgebundene 
Haar  nicht  gerade  der  Deutung  auf  Apollo,  aber  ebensowenig  gewährt  es 
eine  Bestätigung  für  dieselbe.  Auch  an  dem  Fehlen  des  Köchers  und  des 
Köcherbandes  würde  man  kaum  Anstand  nehmen,  sofern  wenigstens  das 
Attribut  des  Bogens  in  der  Linken  sicher  stände.  Aber  gerade  der  Ei^ 
gänzung  durch  den  Bogen  widerspricht  die  Haltung  des  Armes,  der  durch 
ein  etwas  schwereres  Attribut  belast*'t  erscheint,  widerspricht  die  wagrechte 
Haltung  der  Hand,  aus  der  die  eine  Hälfte  des  Bogens  in  unangenehmer 
Spit/.e  weit  hervorragen  müßte,  widersprechen  das  große  Zapfen-  und  die 
beiden  kleineren  Bohrlöcher.  Eine  Ergänzung  aber,  wie  sie  von  Grüttner 
versucht  ist,  in  der  sich  der  Bogen  nach  oben  an  den  Arm  anlehnt,  ist 
geradezu  unmöglich.  Es  fehlt  also  durchaus  ein  äußeres  Zeichen,  durch 
welches  der  Gott  unzweifelhaft  kenntlich  gemacht  würde.  So  bleibt  zu- 
nächst  das  Grfißen Verhältnis   der  Figur  und   des    Kopfes.     Aber   wir  haben 
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es  hier  nicht  zn  tun  weder  mit  der  streng  metrischen  Gesetzmäßigkeit  der 
Aigiuetea  noch  mit  dou  fein  abgewogenen  Abstufungen  der  ParthenoDgiebel. 
Die  schweren  Schädel  der  Kentanren,  deren  Köpfe  durch  ihre  B&rtigkeit 
nur  am  so  massenhafter  wirken,  machen  uns  unempfindlicher  gegen  die 
mäßigeren  QriiBennnterschiede  in  den  Lapithenköpfen.  Ebenso  berechnen 
wir  weniger  verstandeam&Big  die  unterschiede  zwischen  der  gerade  auf- 
gerichteten Mittelfignr  und  den  danebenatehenden,  wenn  auch  keineswegs 
gebückten,  doch  durch  ihre  Bewegung  niednger  erscheinenden  Jtlnglings- 
gestalten.  Wir  tragen  onwillkDrlich  der  Bedeutung  der  Mittelfigur  Rech- 
nung, die  allerdings  als  Hauptfigur,  darum  aber  noch  keineswegs  als  Gott- 
heit hervorgehoben  werden  soll.  Wir  empfinden,  daß  der  Künstler  seihst 
nicht  mit  dem  Uaßstabe  eines  strengen  Systems  und  Prinzips  gemessen  werden 
will,  und  begnUgen  uns  daher,  wenn  er  in  der  Durchführung  den  gegebenen 
Verhrntoissen  mehr  äußerlich  sich  anbequemt. 

Weiter  darf  man  wohl  fragen,  wodurch  sich  hei  Apollo  das  Motiv  des 
aasgestreckten  rechten  Armes  rechtfertigen  läßt.  Für  ein  wirkliches  Ein- 
greifen des  Gottes  in  die  Handlung  selbst  besagt  es  zu  wenig;  für  die  Rolle 
eines  rein  geistigen  Leiters  und  Lenkers,  in  welcher  Athene  in  Aigina,  Zeus 
im  Ostgiebel  zu  Olympia  erscheint,  eigentlich  schon  zu  viel.  Endlich  aber: 
welche  Beziehung  hat  Apollo  zum  Kentaarenkampf  an  sich  und  weiter  zur 
Darstellung  desselben  in  Olympia?  Die  Erzählungen  der  Sage  verweigem 
jede  Auskunft.  Man  vermag  sich  nur  auf  ein  einziges  Kunstwerk  zu  be- 
rufen: im  Fries  zu  Phigalia  erscheint  Apollo  beim  Kentaurenkampfe  bogen- 
sohieBend  auf  einem  von  seiner  Schwester  gelenkten  Hirachgespanne ;  wes- 
halb? bleibt  auch  hier  dunkel.  Aber  wir  befinden  uns  wenigstens  im  Tempel 
des  Gottes  selbst;  und  wenn  man  z.  B.  am  tegeatischen  Athenetempel  zum 
Schmucke  des  vorderen  Giebels  die  Darstellung  der  kalydonischen  Eberjagd, 
wie  es  scheint,  bloß  deshalb  w&hlte,  weil  im  Tempel  die  Haut  des  Ebers 
als  Reliquie  aufbewahrt  wurde,  so  konnte  auch  in  Phigalia  die  Verbindung 
des  Gottes  mit  den  Kentanren  auf  einem  ganz  besonderen  lokalen  Anlasse 
beruhen.  Dadurch  aber  sind  wir  keineswegs  berechtigt,  ihn  an  dem  Tempel 
eines  anderen  Gottes  mitten  in  das  eine  Giebelfeld  zu  stellen.  Und  warum 
in  Olympia,  wo  zwar  auch  Apollo  neben  so  vielen  anderen  Göttern  Ver- 
ehrung fand,  wo  aber  seine  Beziehungen  zu  den  dortigen  Hauptkulten  in 
keiner  irgendwie  nennenswerten  Weise  besonders  hervortreten.  Und  das  alles 
fregen  das  aosdrQckliche,  durchaus  nüchterne  Zeugnis  des  Pausanias!  Da 
&^  es  sich  denn  doch,  ob  der  Wortlaut  desselben  sich  nicht  in  Einklang 
bringen  läßt  mit  dem  Befunde  der  neueren  Ausgrabungen. 

Gegenstand  der  Darstellung  ist  der  Kampf  der  Lapitfaeu  gegen  die 
Kentauren.  Soll  es  sich  aber  nicht  um  einen  Kentaurenkampf  ganz  all- 
gemeiner Art  handeln,  sondern  soll  der  Gedanke  zum  Ausdruck  gelangen, 
daß  der  Streit  bei  der  Hochzeit  des  Peirithoos  ausbricht,  ao  darf  Peirithoos 
nicht  einer  unter  verschiedenen  gleichberechtigten  Kämpfern  sein.  Die  bei- 
den Kämpfer  der  Innengruppen  sind  aber  untereinander  gleichberechtigt,  und 
«8  gibt  wohl  keine  passenderen  Namen  für  sie  als  die  von  Pausanias  be- 
zeugten: Kaineus  und  Theseus,  die  namhaftesten  und  hervorragendsten  unter 
den  Gästen.  Denn  welcher  von  ihnen  dürfte  vor  dem  anderen  den  Namen 
4es  Peirithoos  in  Anspruch  nehmeni'  Dem  Peirithoos  gebührt  der  erste 
Platz,  der  des  Vorkämpfers,  oder  — ■  der  let/.te.    Machen  wir  uns  die  ganze 
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Lage  klar!  Alle  Lapitben  sind  nicht  nur  ohne  Schutzwaffen;  sie  tragen 
auch  kein  Wehrgebenk.  Einige  sind  in  gewaltigem  Ringen  nur  auf  die 
Kraft  ihrer  Arme  angewiesen;  einer  fOhrt  im  Kampfe  ein  nacktes  Schwert; 
Theseus  endlich  nicht  eine  Streitaxt,  sondern,  wie  nach  Völkeis  Vorgang 
Welcker  (Ant  Denkm.  I  S.  186)  bemerkt,  nicht  ohne  gute  Absicht  ein  Beil, 
wie  es  als  Werkzeug  zum  Opfer  und  zum  Mahle  zur  Hand  sein  muBte,  and 
wie  es  Tbe&eus  schon  als  siebenjähriger  Knabe  einmal  bei  einem  Gastmahl 
ergriffen  haben  sollte,  um  gegen  die  fBr  den  Löwen  selbst  angesehene  Löwen- 
haut des  Herakles  beherzt  anzugeben  (Paus.  I  27,  8).  Das  alles  dient  nur, 
um  auszudrücken,  daß  wir  es  mit  einer  Überraschung,  einer  Oberrumpelung 
zu  tun  haben.  Wir  dürfen  vermuten,  daß  Eurytion,  der  gewalttfttigste  der 
Kentauren,  als  Gelegenheit  zum  Raube  einen  Augenblick  wählte,  in  dem 
Peirithoos  nicht  unmittelbar  zur  Stelle  war.  Erst  als  der  Kampf  bereits 
entbrannt,  eilt  dieser  wieder  herbei;  zu  welchem  Beginnen?  DarSber  wflrde 
uns  wahrscheinlich  das  Attribut  der  Linken  anf- 
klBren,  wenn  es  erbalten  wSre.  Bedenken  wir 
jedoch,  daß  gewiß  auch  Peirithoos  vor  dem  Be- 
ginn des  Streites  nicht  zum  Kampfe  gerüstet 
war,  so  ist  wohl  das  Natürlichste,  vorauszusetzen, 
daß  er  beim  ersten  Lärm  eiligst  nach  einer  Waffe 
griff,  und  zwar  nach  seinem  eigenen,  beim  Mahle 
abgelegten,  in  der  Scheide  steckenden  Schwerte. 
Blicken  wir  jetzt  zur  Vei^leichung  auf  die  Amazonenvase  des  Hjpsis 
in  der  hiesigen  Yasensammlong  (Nr.  4),  auf  welcher  die  vorderste 
Figur  ein  solches  in  der  Rechten  halt  [Abb.  34],  so  würde  sich  nach 
Analogie  derselben  in  das  Zapfenloch  der  Statue  das  Schwert  so  ein- 
fügen lassen,  daß  nach  außen  der  Griff  sichtbar  hervortäte,  wäh- 
rend die  beiden  BohrlOcber  sehr  wobl  zur  Anfügung  der  Riemen 
und  Schnüre  des  Wehrgehänges  dienen  könnten.  Dieser  Ergänzung 
entspricht  auch  die  Haltung  des  Armes,  der  durch  ^  von  «insr  tm*  ia  Bn»i*- 
das  Schwert  mäßig,   aber  doch   etwas  mehr  als  Mimoh™,  Jihn  nt.  *. 

durch  den  zu  leichten  Bogen  belastet  würde.    So 

tritt  Peirithoos  aus  dem  Innern  hervor.  Unter  dem  Eindruck  der  Über- 
raschung hemmt  er  den  Schritt;  er  bedarf  eines  Augenblicks  der  Orientie- 
rung. Das  Erste  ist  ein  Zuruf,  begleitet  von  einer  lebhaften  Bewegung  des 
rechten  Armes  nach  der  Seite,  wo  er  die  gefährdete  Braut  erblickt  Erst 
wenn  er  die  Lage  klar  erkannt,  wird  er  auch  selbst  das  Schwert  aus  der 
Scheide  ziehen,  um  den  Kampf  zur  letzten  Entecheidung  zu  führen.  So  nimmt 
er  seine  Stellung  ein,  nicht  als  ein  deus  ex  machina,  sondern  als  ein  Feld- 
herr and  Lenker,  als  die  Hauptperson,  um  deren  Wohl  oder  Wehe  der  ganze 
Kampf  entbrannt  ist  und  zu  einem  glücklichen  Ende  gefilhrt  werden  wird. 
Lassen  sich  aber  schließlich  die  Bedenken,  welche  ich  gegen  die  bevor- 
zugte Stellung  des  Apollo  im  Giebel  eines  Zenstempels  erhoben,  nicht  in 
noch  verstärktem  Maße  gegenüber  dem  Peirithoos  geltend  machen?  Ich  habe 
den  Nachweis  xu  filhren  gesucht,  daß  die  Komposition  des  Giebels  erst  durch 
die  Gestalt  des  Peirithoos  nach  Form  und  bihalt  ihren  künstlerisch  voll- 
endeten Abschluß  erhält.  Aber  selbst  wenn  dieser  Versuch  nicht  gelungen 
sein  sollte,  so  läßt  sich  doch  die  Tatsache  nicht  aus  der  Welt  schaffen,  daß 
in   dem    Giebel    der   Ken  tau  renk  am  pf  bei    der    Hochzeit    des    Peirithoos   uu- 
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zweifelhaft  dargestellt  war.  Al£o  nicht  daß,  sondern  weshalh  der  Kflnstler 
diesen  Gegenstand  wählte,  kann  in  Frage  kommen.  Diese  Frage  hat  aher 
offenbar  schon  dem  Pausaniaa  einiges  Kopfzerbrechen  verursacht:  nach  seiner 
Ansicht  (inoi  6o*itv)  habe  der  Künstler  diesen  Stoff  gewählt,  weil  er  aus 
Homer  erfahren,  dafl  Peirithoos  der  Sohn  des  Zeus  war,  und  weil  er  wußte, 
daß  Theseus  in  vierter  Linie  von  Pelops  ahstamme.  Diese  Begrändung  hat 
wühl  schwerlich  bei  irgend  einem  seiner  Leser  Beifall  gefunden.  Wenn  aber 
Pausanias  trotz  seiner  Ältgläubigkeit  aus  einer  reichen  Kenntnis  der  Beli- 
gioD,  der  Mythologie,  des  Kultus  niohts  Besseres  beizubringen  und  offenbar 
auch  in  Olympia  nichts  Sichei-es  zu  erfahren  vermochte,  so  wird  wohl  die 
Frage  gestattet  sein,  ob  wir  überhaupt  auf  diesem  Gebiete  eine  Erklärung 
suchen  sollen. 

Im  vorderen  Giebel  handelt  es  sich  um  die  Werbung  des  Pelops  um 
Bi|ipodameia,  im  hinteren  Qiebel  um  die  Hochzeit  des  Peirithoos  und  — 
einer  anderen  Hippodameia:  denn  so,  nicht  Deidameia,  heißt  nicht  nur  bei 
Homer  (11.  11  742),  sondern  überhaupt  in  den  älteren  Quellen  die  Braut  des 
Peirithoos  (vgl.  Pauly,  Realenc,  unter  Peirithoos).  In  einer  mittleren  Zeit,  auf 
einem  schönen  unteritaJischen  Vasengemälde  (Ann.  d.  Inst.  1854  t.  16)  be- 
gegnen wir  einmal  dem  Kamen  der  Laodameia.  Deid&meia  findet  sich  zuerst 
bei  Plutarcb  Thee.  c.  30.  Wichtiger  jedoch  als  diese  Namensflbereinstinim ung 
erscheint  die  innere  Verwandtschalt  in  den  Lagen  und  Geschicken  der  bei- 
den Bräute.  Nach  der  Ansicht  der  Griechen  frevelte  Oinomaos  gegen  ein 
höheres  Gesetz,  indem  er  der  Tochter  den  Gatten  vorzuenthalten  trachtete; 
Pelops  muß  sich  die  Hippodameia  erkämpfen.  Wider  höheres  Kecht  wollen 
die  Kentauren  dem  Peirithoos  die  neuvermählte  Gattin  entreißen:  in  heißem 
Kampfe  muß  er  sie  gegen  brechen  Übermut  verteidigen.  In  solchen  Ideen- 
verbindungen  glaubte  schon  Petersen  (Kunst  des  Pheidias  S.  348)  den  ideellen 
Zusammenhang  der  beiden  olympischen  Giebelgruppen  zu  erkennen.  Noch 
früher  als  er  hatte  ich  das  poetische  Band  zvrischen  den  Bildern  derVorder- 
und  Bückseite  einer  unteritalischen  Vase  (Mon.  d.  Inst.  V  22 — 2.3)  in  dem 
Charakter  des  gegen  seine  Tochter  frevelnden  Oinomaos  und  des  gegen  seine 
Familie  rasenden  tbrakischen  Lykurgos  gesucht,  obwohl  ich  mich  dabei  nur 
auf  das  Zeugnis  eines  sehr  späten  Dichters,  des  Nonnos,  zu  berufen  ver- 
mochte. Und  so  würde  ich  mich  auch  Mr  den  oben  angedeuteten  poetischen 
Zusammenhang  der  beiden  Giehelgruppen  mit  voller  Entschiedenheit  aus- 
sprechen, sofern  wir  es  nicht  mit  Giebel gru ppen ,  sondern  mit  Vaseobildem 
zu  tun  hatten.  Hier  aber  stehen  wir  plötzlich  vor  einem  Problem  von  großer 
Tragweite:  ist  es  gestattet,  das  Gesetz  der  poetischen  Analogie,  welches 
zwei  sonst  voneinander  unabhängige  Mythen  unter  einer  gemeinsamen 
poetischen  Idee  miteinander  verbindet,  auf  die  beiden  Giebel  eines  Tempels, 
des  geheiligtsten  Tempels  in  Griechenland  zu  übertragen?  Die  Frage  läßt 
sich  sicher  nicht  beiläufig  nnd  sofort  erledigen.  Aber  wir  haben  das  Recht, 
de  aufzuwerfen,  Und  so  erinnere  ich  zunächst  an  Ferseus  und  die  Medusa, 
an  Herakles  und  die  Kerkopen  in  den  Metepen  des  einen  selinuntischen 
Tempels,  an  Herakles  und  die  Amazone,  an  Aktaion,  Zeus  und  Hera,  Athene 
im  Gigantenkampf  in  den  Metopen  des  anderen.  Noch  näher  auf  unser  Ziel 
weist  tms  das  Tempelbitd  des  Zeus  in  Olympia  selbst.  Ich  sehe  ab  von 
den  Niken  an  den  FBßen,  den  Hören  und  Chariten  an  der  Bücklehne,  den 
mordenden  Sphinxen   an  den  Armlehnen  des  Thrones.     Aber  da  finden  wir 
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weiter  die  Geburt  der  Aphrodite  an  der  Basis,  Äm&zonenkämpfe  am  Schemel, 
am  Throne  selbst  außer  den  Kaupfarten  nocbmals  eine  Amazonenscblacht, 
dea  Tod  der  Niobiden,  endlicb  an  den  gemalten  Schranken  neun  Szenen 
aus  verschiedenen  Heroensagen,  und  sogar  durch  die  Gestalten  der  Hellas 
und  Salamis  eine  Beziehung  auf  die  unmittelbare  Gegenwart.  Ist  es  glaub- 
licb,  daß  bei  der  Wahl  dieses  reichen  Bilderschmuckes  die  Bflcksicht  auf 
Religion  und  Kultus  ansschließlich  oder  auch  nur  in  hervorragender  Weise 
iDaßgehend  gewesen  sei?  Poetische  Beziehungen  treten  dagegen  vielfach  und 
fast  angesucht  hervor,  wenn  wir  auch  bisher  noch  nicht  imstande  gewesen 
sind,  alles  Einzelne  in  der  Weise  zu  einem  Ganzen  zu  fSgen,  wie  es  uns 
das  Vorbild  des  Pindar  in  den  vielversohlnngenen  Gangen  seiner  Siegeslieder 
lehren  kann.  WiLre  es  da  nicht  sogar  möglich,  daß  auch  den  KOnstlem  der 
Giebelgruppen  die  Poesie  vorangegangen,  ihnen  den  Weg  gezeigt  hStte^ 
Hippodameia  spielte  in  Olympia  keine  untergeordnete  Rolle:  sie  hatte,  wie 
Pelops,  ihr  eigenes  Temenos  und  ihre  besonderen  Opfer;  durch  die  Ein- 
setzung der  Heraien,  des  Wettlaufes  der  Jungfrauen,  hatte  sie  die  engst« 
Beziehung  zu  den  Testspielen.  Nehmen  wir  nun  einmal  an,  daß  bei  der 
Festfeier  in  Oljmpia  in  einem  Hjmnos,  in  einem  der  ChorÜeder  ihr  Ruhm 
poetisch  verherrlicht,  daß  die  gefahrvolle  Bewerbung  des  Pelops  um  sie  dem 
altberOhmten  Kampf  des  Peirithoos  um  seine  Braut  an  die  Seite  gestellt 
und  schließlich  etwa  das  Walten  der  Gottheit  hochgepriesen  wurde,  welches 
hier  wie  dort  der  gerechten  Sache  zum  Siege  verholfen,  so  hatte  der  Künstler 
wenigstens  nicht  zu  befürchten,  in  dem,  was  er  anschaulich,  aber  in  der 
knappen  Sprache  der  Kunst  vor  Augen  fahrte,  von  der  Festgemeinde  nicht 
verstanden  zu  werden. 

Die  Verkettung  der  Gedanken  hat  mich  über  mein  ursprOngliches  Ziel 
hinaus,  von  der  tektoni  seh -formalen  Betrachtung  der  Gruppen  auf  ihren  gei- 
stigen Inhalt  geführt.  In  letzter  Instanz  freilich  läßt  sich  das  Geistige  vom 
Formalen  nicht  trennen,  und  einmal  muß  doch  mit  der  Vereinigung  beider 
Betrachtungsweisen  begonnen  werden.  Mögen  also  die  hierauf  bezüglichen 
Erörterungen  noch  manchen  Zweifeln  begegnen  oder  überhaupt  verfrüht  er- 
scheinen —  ohne  solche  Versuche  wird  das  letzte  Ziel  sich  nicht  erreichen 
lassen. 

Die  letzten  Worte  mögen  es  entschuldigen,  wenn  ich  es  wage,  einen 
Gedanken  auszusprechen,  der  sich  mir  erst  im  letzten  Momente  wfthrend 
des  Druckes  dieses  Aufsatzes  aufgedr&ngt  hat. 

Trotz  der  Umstellung  der  beiden  Figurenpaare  im  Ostgiehel  von  Olympia 
läßt  sich  die  Ordnung  der  fünf  mittleren  Gestalten  nebeneinander  von  dem 
Tadel  der  Einförmigkeit  immer  noch  nicht  freisprechen.  Eine  Milderung 
könnte  dieselbe  wohl  nur  im  Zentrum  erfahren.  Betrachten  wir  darauf  hin 
die  Figur  des  Zeus:  ihre  obere  Hälfte  ist  kr&ftig,  breit  und  voll  entwickelt; 
in  der  unteren  H&lfte  entbehrt  die  Stellung  der  Beine  der  rechten  Freiheit, 
der  Majestät,  wie  wir  sie  einen)  Zeus  wünschen  möchten;  sie  erscheint, 
möchte  man  sagen,  etwas  befangen,  und  der  Breite  der  Vorderansicht  ent- 
spricht nicht  die  gleiche  Tiefe  des  Profils.  Die  Betrachtung  der  Rückseife 
zeigt  durch  die  starke  Abarbeitung  der  mittleren  Partien  und  durch  zwei 
große  Zapfenlöcher,  daß  die  Figur  mit  dem  Bücken  möglichst  nahe  an  die 
Giebelwand   gerückt    sein    mußte    und    also   die   Grundfläche   des   Feldes  vur 
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den  Füßen  des  Gottes  wenig  und,  warum  sollen  wir  nicht  sagen:  ungenügend 
ftUBgefflllt  war. 

In  der  Sage  wird  ein  besonderer  Nachdruck  auf  den  feierlichen  Vertrag 
gelegt,  welcher  dem  Rennen  vorhergeht  Die  Künstler  halten  daran  fest, 
indem  sie  in  den  betreffenden  Szenen  entweder  ein  Opfer  darstellen  oder 
wenigstens  die  Figuren  um  einen  Altar  gruppieren  (vgl.  Ann.  d.  Inst.  18A8 
S.  163).  Sollte  daher  nicht  auch  in  der  Giebelgruppe  ein  Altar  vor  den 
PüBen  des  Zeus  haben  Platz  finden  können? 

Aber  spricht  nicht  dagegen  das  Schweigen  des  Pausanias?  Pausauias 
beschreibt  nicht  ausfQhrlich;  er  begnügt  sich,  Zahl  nnd  Namen  der  Figuren 
KU  bezeichnen  und  höchstens  zu  bemerken,  ob  sie  stehen,  sitzen  oder  liegen. 
Er  schweigt  auch  von  den  Wagen,  obwohl  Flasch  (S.  1104**)  ihr  einstiges 
Vorhandensein,  wie  mir  scheint,  mit  Recht  annimmt  Erkl&rt  sieb  aber  ihr 
Verschwinden  leicht  daraus,  daß  sie  aus  Bronze  gebildet  sein  mochten,  so 
dürfte  man  den  Altar  nicht  gefunden  haben,  weil  man  ihn  nicht  gesucht 
oder  vielleicht  auch,  weil  man  wegen  der  Nichterwähnung  bei  Pausanias 
etwa  vorhandene  Reste   unter   anderen  Marmortrilmmem  nicht   erkannt  hat 

Genügt  aber  femer  der  vorhandene  Raum  für  einen  Altar?  In  durch- 
aus analoger  Weise  mußte  im  Westgiebel  von  Aigina  der  Raum  geuOgen, 
um  vor  die  in  ihrer  Bewegung  beengten  Füße  der  Athene  den  gefallenen 
Achilleus  zu  Isgea.  Zudem  sind  wir  keineswegs  genötigt,  uns  den  Altar 
etwa  alä  einen  vollen  Würfel  vorzustellen.  Es  würde  vielmehr  dem  nach 
vielen  Seiten  malerischen  Stil  dieser  Giebelgruppen  entsprechen,  wenn  wir 
uns  den  Altar,  wie  auf  dem  in  den  Annali  (1.  1.  tav.  K)  behandelten  Relief, 
übereck  gestellt  und  nach  Art  der  fast  an  die  Giebelwand  geklebten  hin- 
teren Rosse  in  flacher  Behandlung  ausgeführt  denken. 

Ist  hiemach  das  einstige  Vorhandensein  des  Altars,  wenn  noch  nicht 
als  Tatsache,  so  doch  als  möglich  und  wahrscheinlich  nachgewiesen,  so  be- 
darf es  nur  eines  kurzen  Hinweises  darauf,  wie  durch  diese  Zutat  die  ganze 
Darstellung  in  einem  neuen  Lichte  erscheint.  Die  Komposition  erhält  durch 
den  Altar  erst  ihren  künstlerischen  und  geistigen  AbschluS*):  die  Einför- 
migkeit der  nebeneinander  gestellten  Figuren  ist  unterbrochen;  das  Zentrum 
gewinnt  das  nötige  Gewicht;  die  Gestalt  des  Zeus  sondert  sich  weit  schärfer 
nnd  bestimmter  ab  als  bisher  und  gewinnt  dadurch  erst  recht  ihre  Bedeutung 
als  geistiger  Mittelpunkt.  Zugleich  aber  scheiden  sich  dadurch  die  beiden 
Figurenpaare  zur  Seite  von  der  Mitte  ab  nnd  wirken  als  zwei  Gruppen,  die 
durch  den  Altar  getrennt,  aber  in  ihren  gegensätzlichen  Beziehungen  wieder 
verbunden  und  einer  einheitlichen  poetischen  und  künstlerischen  Idee  unter- 
geordnet werden. 

Auch  die  Figur  des  Peirithoos  im  Westgiebel  zeigt  in  der  Stellung 
der  Beine  eine  ähnliche  Befangenheit,  wie  die  des  Zeus;  und  auch  an  ihr 
hat  man  beobachtet,  dajl  die  Rückseite  ganz  flach  behandelt  ist  und  die 
Figur,  ganz  eng  an  die  Hinterwand  gerückt,  fast  mehr  wie  ein  Relief,  nicht 
wie  eine  Rundtigur  aus  derselben  hervorragen  mußte  (Voss.  Ztg.  1888,  Nr.  19). 
Wir  haben  hier  keinen  Grund,  uns  vor  ihr  einen  gesonderten  Gegenstand 
aufgestellt  zu  denken.     Dagegen   dürfen    wir   uns    wohl   an    den  Westgiebel 

•)  IVkI  die  Zeichnunjfen  Jahrbuch  IV  S.  396  (Treu)  und  Jahrbuch  XII  zu 
S.  le»  Nr.  8,  10,  14.J 
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des  Parthenon  erianem  lassen,  und  zwar  so,  daB  die  Beine  des  Theseus  and 
Kaineua  sich  allerdings  vor  denen  des  Peirithoos  niobt  gerade  kreuzten,  wie 
die  des  Poseidon  und  der  Athene  vor  dem  Ölbaum,  aber  doch  vor  dieselben 
traten  und  sie  teilweise  deckten.  Auch  hier  würde  dadurch  die  Figur  des 
l'eirithoos  aus  ihrer  bisherigen  Isolierung  befreit  werden  und  in  ihrer  Be- 
deutung, die  auseinander  strebenden  Gruppen  künstlerisch  zu  verknflpfen,  nur 
noiih  klarer  und  bestimmter  hervortreten. 

Also  hier  die  Analogie  des  Piirthenon,  dort  die  der  Aigineten  —  damit 
mag  eine  gewisse  Gewähr  geboten  sein,  daß  die  letzten  Vorschläge  nicht 
reine  Phantasiegebilde  sind,  sondern  herausgewachsen  aus  einer  durch  Tat- 
sachen unterstützten  Anschauung  von  einer  streng  gesetzmäßigen  Entwickelung 
des  Prinzips  dei-  Giebelkoinposition ,  in  welcher  Olympia  die  naturgemS&e 
mittlere  Stellung  zwischen  Aigina  und  Parthenon  einnimmt. 


11  Marsia  dl  Hirone.*) 

(1858.) 

Nella  ricorrenza  del  natale  di  Winckelmann  il  nostro  sgnardo  si  ri- 
Tolge  quasi  di  necessitä  sopra  quell' Opera,  che  pijl  di  ogni  altra  ha  reso 
immortale  il  auo  nome,  vale  a  dire  la  sua  Storia  dell'  arte  greca.  Mentre 
l'ammiriamo  siccome  il  doeumento  piü  luminoso  d'un  ingegno  divinatorio, 
non  ci  facciamo  un  merito,  ma  un  dovere,  di  continnar  il  suo  Lavoro,  di 
perfezionarlo  ed  emendarlo,  ove  i  sussidj  accresciuti  uel  corso  di  un  secolo 
ce  lo  permettono.  Cosi  oggi  mi  gode  V  animo  di  poter  contribnir  a  far 
risplendere  vie  piu  il^merito  di  uno  degli  artisti  greci,  il  quäle,  beuche 
non  disprezzato  da  Winckelmann,  quando  perö  egli  scrisse,  non  poteva 
nemmeno  esser  apprezzato  uel  giusto  suo  valore.  Parlo  di  uno  dei  tre 
Bonuni,  che  segnano  l'epoca  del  piü  alto  e  maestoso  svilnppo  dell'arte 
greca,  di  Mirone,  contemporaneo  di  Fidia  ed  emulo  di  lui,  in  qoanto  che 
da  questi  dne  artisti  derivano  due  scuole  distinte  dell'  arte  attica.  Le  no- 
tizie  che  gli  scrittori  anticbi  ci  banno  lasciate  intomo  a  lui,  non  sono 
dispregievoli;  ma  siccome  aveano  bisogno  di  esser  Ordinate  e  digerite,  coü 
per  lo  scopo  di  Winckelmann,  che  avea  concepito  l'idea  della  sua  Storia 
trai  monum^nti  allora  esistenti  a  Roma,  rinscirono  di  poco  fmtto.  E  chi 
sa,  se  noi  saremmo  stati  piü  felici,  se  non  ci  fossero  venute  in  ^uto  le 
repHche  del  discobolo,  il  quäle  per  noi  e  divenuto,  si  puo  dir,  il  simbolo 
della  gloria  di  Mirone?  Pel  eonfronto  di  quest'  opera  le  parole  degli  scrit- 
tori presero  nuova  vita,  e  cosi  ci  era  dato  non  solamente  di  formarci 
un'  idea  del  merito  di  Mirone  in  genere,  ma  pure  d'indicare  le  qualitä  in- 
dividuali,  che  distinguono  l'arte  sua  da  quella  degli  altri  artisti.  £  per 
evitar  inutili  ripetizioni,  mi  sia  lecito  di  riferirmi  a  ciö  che  io  stesso  ho 
esposto  nella  mia  Storia  degli  artisti  greci  I  143 — 157.  Restava  intanto 
sempre  il  desiderio,  di  veder  confermate  e  vieppiü  svUnppate  queste  vednte 
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per  altri  fntti  monnmeDtali;  ma  mentre  aapettavamo  ancora  questa  rara 
fortuna,  easa  giä  ai  era  mostrata  prophia,  richiedendo  da  parte  nostra  sol- 
tanto  IUI  leggiero  sforzo,  per  roetterci  in  possesso  del  suo  dono. 

Plinio,  ove  parla  delle  opere   piü  cospicue  dl  Mirone,  tra  varie  altre 
noniina:   Satyrunt  admirantem  Ubias  et  Minervam  (34,  57).    Queste  parole, 
che   al   primo    aspetto   sembrano    iodicar  dae   opere    distinte,    da  0.  Uüller 
{Ardi.    §  S71,  6)    gagacemente    farono    congiunte    in    modo    da    intendere 
piuttosto  an  gruppo  di  dae 
statne,   cio^  di  Minerva,  e 
del   Satiro   Marsia   ammi- 
rante  le  tibie  gettate  dalla 
dea.  Fu  sostenutaqDeat'in- 
terpretazione  pel  cüofronto 
d'  un  basaorilieTO  e  d'  uaa 
medaglia  che  infatti  raffi- 
gurano  U  gmppo  d'  \uia  Hi- 
nerva  sdegaata  e  di  Marsia 
I  preso  da  stupore.    Siccome 

qnesti  due  monumenti  pro- 
vengono  da  Atene,  cosi 
gembra  probabile,  l'  origi- 
nale di  tali  imitazioni  aver 
da  cercarsi  nella  stessa  ciV 
...  ..  =:,       ...      u..t»!^  infatti  Pausanianella 

mnMnm  Kr.  117.    (Mon.  d.  Init.)  deSCnziODe  dell  aCTOpoll  fa 

menzione  d'  un  gruppo  ri- 
feribile  allo  stesso  mit«:  'Evicvfrtt  Li^fä  jteno/ijToi  zbv  Zikrpibv  Ma^vav 
nalovaa,  ort  Si)  rovg  avkobs  aviiotxo,  ipp^^ai  ffgoäg  t^s  9ioiS  ßovlofUvtjg 
{I  24,  1).  Restava  intanto  la  difEcoltä,  che  V  azione  di  una  Minerva  che 
batt«va,  percuoteva  Marsia,  non  si  trovava  in  corrispondenza  ne  coUe  parole 
di  E*linio,  ne  colla  rappresentanza  de'  due  mo- 
aameati,  ma  diciamolo  francaniente,  nemmeao 
sembra  convenire  alla  dignitk  della  dea,  ne 
offrir  na  coocetto  degno  dell'  arte  atatiiaria. 
RicordandocL  percio  dell'  uso,  che  PausanJa  fa 
del  verbo  Inüvai  nella  deacrizione  dell'  area 
di  Cipaelo  (V  18,  3):  Mtvilaog  .  .  .  h^v  |/- 
(Mon  d.  inii.)  ipi>s  etttötv  Eilivtjv  anoniHvai,  proporuamo  il 

cambiamento  leggierissimo  della  parola  nalovaa 
in  intoüaix,  ed  allora  ogni  difficoltä  svaniace:  abbiamo  una  Minerva,  che 
a&onta  Marsia,  quando  contro  11  voler  della  dea  sta  per  imposaeasarsi  delle 
tibie.  Congiungendo  tra  Ioto  tutte  queste  notizie,  non  dubiteremo  di  asse- 
rire,  che  1'  opera  originale  di  Mirone  stava  esposta  suU'  acropoli,  e  che  nei 
due  monnmentini  si  e  conaerrato  un  ricordo  dell'  opera  di  cosi  insigne  ar- 
tista.  Li  abbiamo  percio  fatto  riprodiure  suUa  noatra  tav.  XXIII,  4  e  5 
[Abb.  35.  36],  e  noto  soltanto,  essere  atato  pubblicato  il  baBaorilievo  prima 
da  Stuart  Antm.  of  Athens,  T.  II  c/iap.  3,  p.  27,  poi  da  Müller  Deitltm.  alt. 
Kumt  II  22,  239;  la  medaglia  da  Bröndated  Voyage^  dans  la  Grice  II  p.  188 
e  Gerhard  Venere  Proserpina  p.  LO,  colla  dilferenza  che  nella  litografia  del 
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Gei'haiil  sono  aggiante  le  tibie  presso  alla  sinistra  di  Uinerra,  che  maocano 
nell' incisione  de)  firöndsted.  G  vero,  che  trai  due  monumenti  corrono  delle 
differenze  ancbe  piii  grandi,  priocipalmenli^  nella  fignra  della  Uinerva;  ma  in 
lavori  di  questo  gepere  siamo  avrezzi  a  contentarci  di  una  comspondenia 
piuttosto  generale,  e  questa  nella  flgura  del  Marsia,  che  alza  1'  un  braccio 
ed  abbassa  1'  altro,  indubltabilment«  esiste. 

Ma  siamo  piü  felici!  Sono  giä  pia  di  trent'  aniti,  che  vicino  a  8.  Lucia 
in  Selci  nella  regione  della  Subura  per  cura  del  sig.  conun.  h.  Vescovali 
fn  aperto  uno  scavo  che  porfö  alla  luce  una  bottega  o  roagazzeno  di  scar- 
pellino.  Vi  si  trovsrono  firo  le  seghe  dentro  i  massi  di  manno,  coU'areoa 
adoperata  nel  segare,  mani,  teste  abbozzate  e  non  meno  di  undici  Statue, 
cbe  sembrarono  esservi  portate  per  esser  ristaurate.  Erano  per  lo  piä 
Satiri  in  diverse  posizioni,  de'  quali  qni  non  posso  render  conto.  Una  di 
qaeste  Statue,  di  faccia  sileneaca,  conservata  per  lungo  tempo  ne'  magazzeni 
del  Vaticano,  ove  ne  fece  fare  un  abbo/zo  il  conte  di  Clarae  (Mus.  dr. 
Sfulpt.  730,  1755),  da  qualche  anno  fu  esposta  nel  duovo  Museo  latera- 
nense;  e  ritrovata  senza  le  braccia,  nel  ristanrarla  potea  sembrar  conve- 
niente  di  porre  a  questo  Sileno  le  gnacchere  neue  raani.  Ma  basta  ano 
sguardo  sui  citati  monumenti  attici  per  convincersi,  che  questo  manno  e 
una  copia  di  quello  stesso  Satiro  di  Mirone  in  atto  di  aramirar  le  tibie. 
Questo  fatto  giä  da  me  ^  rilevato  in  una  delle  nostre  settitnanali  adu- 
nanze  (Bull.  1853  p.  145  seg.);  oggi  pero,  cbe  con  special  permesso  di 
Sua  Eminenza  il  sig.  cardinale  Antonelli  mi  fu  concesso  non  solamente  di 
pubblicar  i  disegni  della  statua  incisi  sulla  tav.  XXIII  de'  nostri  Monu- 
menti [Abb  37],  ma  di  farne  eziandio  cavar  il  gesso  qui  esposto  e  desti- 
nato  a  fregiar  piü  tardi  il  museo  dell' universitä  di  Bonns,  potrö  sviluppar 
piü  ampiamente  questo  fatto,  mettendo  a  con&onto  1'  opera  stessa  coUe  altre 
notizie,  che  abbiamo  intorno  1'  arte  di  Mirone. 

Nessuno  anche  poco  versato  ne'  musei  di  Borna  poträ  negare  che  in 
paragone  alla  piü  gran  'parte  de'  monnmenti  di  essi  Tapparenza  generale 
del  nostro  Satiro  sembra  alquanto  atrana,  Siamo  avvezzi  alla  tranquilUtä, 
sia  qnella  dignitosa  e  severa  d' un  Policleto,  ossia  quella  dolce  e  soave  d'un 
Prasaitele;  ed  ove  questA  cessa,  entra  il  palho/:  dell'arte  di  Scopa.  Qui 
aH'incontro  tutto  e  movimento  non  patetico,  ma  pieno  di  energia.  Collo 
sguardo  fiaso  sopra  im  oggetto  situato  per  terra,  pieno  di  Stupor«  ed 
insieme  di  aviditä,  Marsia  a  rapidi  passi  e  andato  avanti,  quando  un  im- 
proTviso  incontro,  1'  affronto  di  Minerva,  lo  costringe  a  fermarsi  per  un  mo- 
mento  e  quasi  retrocedere.  Per  tale  rihalzo  il  pie  destro,  giä  posto  innanzi, 
viene  sgravato,  mentre  tutto  il  peso  del  corpo  ricade  sulla  gamba  sinistra, 
la  quäle,  prima  ancora  chp  la  pianta  del  piede  si  sia  ritirata  sul  suolo  per 
forroar  un  appoggio  piü  largo  e  valido,  s'incurva  al  ginocchio,  per  infrangere 
la  violenza  della  scossa.  AI  mededuio  scopo  tende  il  movimento  delle 
braccia.  L'  esatta  corrispondenza  del  rilievo  e  della  medaglia  in  questo  ri- 
guardo,  non  che  la  formazione  delle  spalle  e  de'  muscoli  pettorali  nella 
statua  c'  insegnauo,  che  il  braccio  deatro  era  abato  ed  alquaoto  proteso, 
il  siuistro  abbassato  ed  alquanto  ritirato.  Sembra  che  in  tal  modo  V  equi- 
librio  non  ancor  assicurato  delle  gambe  venga  sostenuto  o  bilanciato  almeno 
nel  momento  piü  diffieile.  Giacche  di  un  momento  solo  si  tratta,  e  tutta 
r  intenzioue  dell'  artista  versa  nel  fissar  quell' unic-o  momento,  che  richiede 
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1'  attivitä  pia  eatesa  di  tutte  1e  p&rti  del  corpo.  Non  dinientichiamo ,  che 
1'  originale  era  l&vorato  in  bronzo,  e  leviamo  perciö  il  tronco  e  1'  sppoggio 
aggianto  nel  mormo  sütto  la  pianta  del  piede:  allora  l'ingegno  e  1'  arditozza 
deir  artista  trionferanno  ancora  di  pijt:  tutto  il  corpo  bilajicia  suUa  pnnta 
del  piede,  e  ci  Tuot  il  giuoco  pia  rafBnato  de'  muscoli  per  maoteoerlo  in 
tale  poBizione.  Ora  quäl'  altra  statna  si  trova  ne'  musei  noa  solamente 
di  Roma,  ma  di  tutta  Europa,  che  con  t&l  ardito  concetto  possa  mettersi  a 
confronto,  se  non  il  discobolo  dello  stesso  Mirone?  Sono  anzi  queete  dae 
Statue  quasi  compague:  nel  discobolo  tutto  e  laccolto  e  conceotrato;  il 
corpo  e  come  l'arco  teso,  il  disco  come  il  dardo  che  sta  per  iscoccare.  Fi- 
gnriamoci  ora,  che,  dopo  lanciato  il  disco,  il  corpo  faccia  im  salto  avanti 
e  poi  si  fermi,  e  ci  si  presenteiü  un  concetto,  che  col  nostro  Marsia  avrä 
una  rasaomiglianza  veramente  sorprendente.  Sono  questi  i  concetti  ehe 
hanno  meritato  alle  opere  dl  Mirone  1'  epiteto  specifico  dl  eftnvoa,  vlvida 
sigtia.  Ma  se  con  esse  vien  indicato  il  carattere  generale  di  energica  Tita, 
uon  mancano  altri  giudizj,  che  distinguono  le  qualitä  psrticolari:  „primws 
hie  mulHplicasse  veritatem  vületur,  numerosior  in  arte  guam  Polyditus  et  in 
Sjfmmelria  diHgetUior".  QueBte  sono  le  parole  di  Varrone  presso  Plinio 
(34,  5^),  hasate  probabilmente  sni  gindizj  de'  migliori  scrittori  greci.  Di 
provar,  che  le  qualitä  indicat«  d  ritrovino  nella  nostra  statua,  sembra 
superfluo;  anzi  all'  aspetto  di  essa  queste  parole  prendono  sostanza  e  Tita, 
principalmente  se  ci  atteniamo  al  con&onto  accennato  delle  opere  di  Poli- 
cleto,  che  al  dir  di  Quintiliano  (XII  10,  7)  „aetatem  quogue  graviorem  di- 
eilur  refupisse,  nihil  ausue  ultra  leves  genas^'',  contendandosi  di  fissar  i  tipi 
di  bellezza  formale  dell'  etä  gioTauile  quasi  in  astratto  ed  in  posizioni 
normali.  Tutto  11  contrario  si  verifica  nella  statua  di  Marsia:  l'artista  si 
mostra  „num«rosJor",  scegliendo  un  argomento  non  solamente  nuoTO,  ma 
che  gli  diede  occasione  a  far  ciö  che  Varrone  chiama  „n»iUi]^icare  veri- 
tatem^^. Da  an  movimento  forte  e  straordiuario  vien  risvegliata  1'  attivitä 
di  molte  parti,  le  qnali,  quando  il  corpo  sta  in  riposo,  restano  uascoste. 
Per  diriggere  1'  attenzione  sopra  un  punto  solo,  nella  cosda  sinistra  supe- 
riore  ed  in  quelle  parti,  ove  essa  si  attacca  al  ventre,  viene  scoperta  una 
svariatissima  quantit«  di  forme,  le  quali  forse  in  nessun'  altra  opera  si 
trOTono  Ggurate  nel  medesim.o  modo.  £  ben  Tero,  che  al  dir  di  Varrone 
presso  Plinio  (34,  59)  Pitagora  contomporaneo  di  Mirone  primus  nervös  et 
vmas  expressit  capiüumque  düigenliua;  ma  nemmeno  Mirone  trascuro  di  in- 
dicar  questi  dettagli  nelle  parti  accennate,  OTe  per  V  azione  ed  il  mori- 
mento  particolare  dovoTano  farsi  innanzi  e  rendersi  visibili  pin  del  solito. 
Cosi  tutto  vi  e  espresso  con  una  verita  sorprendent«,  e  questa  veritä,  ben 
Inngi  dsir  esser  qnella  d'  una  semplice  oopia  della  natura,  puo  .dirsi  in  certo 
modo  procreata  dall'  artista,  in  quando  che  senza  I' ingegno  di  lui  per 
r  arte  uon  esisterehhe.  Ben  s'  intende,  che  in  lavori  di  questo  genere 
quelle  proporzioni  normali  di  Policleto  non  possono  trovar  luogo  dapper- 
tutto:  non  ci  Tuol  iftfut^lu,  regolaritä  assoluta,  ma  <iv(ifu%</ta,  proporzioni 
corrispondenti  al  concetto  particolare,  ed  e  sotto  questo  aspetto,  che  infatti 
Mirone  si  mostra  in  symmelria  äüipenlior  quam  Folj/ditus.  Alla  statua  del 
Marsia  dunque  non  meno  bene,  che  al  discobolo  conrengono  le  parole,  che 
Quintiliano  11  13,  8  scrisse  intorno  a  qaest'  ultimo:  ExpedÜ  autem  saepe 
mutare  ex  Ulo  conslituto  traditoguv  ordine  aliqua  et  int^^rim  deteL,  uf  in  Statuts 


DigitizcdbyGoO^le 


11  HBTBia  di  Hirone.  313 

atqtte  pieluris  videmus  wtriari  habUus,  viühts,  slatus.  Nam  rrcti  quidem  corporis 
oel  ttwnima  graiia  est  ...  Plexus  Hie  el,  ut  Sic  dixerim.  molus  dat  actum 
quendam  et  affedum.  . . .  Quid  tarn  disfortum  et  eläboraium,  quam  est  ille 
discobolos  Myronis?  Si  quts  tarnen,  ut  parum  rectum,  improbel  opus,  mmne 
ab  intellectu  artis  abfueril,  in  qtia  vel  praecipue  laudabilis  est  ipsa  Uta  tui- 
oüas  ac  difficultas?  Quam  quidem  gratiam  et  ddectatUinem  afferunt  fipwae, 
guaeque  m  smsibtis  quaeque  in  verbis  sunt:  mutant  enim  <äiquid  a  recto, 
atque  hanc  prae  se  virtutem  ferunt,  guod  a  consuetudine  vulgari  recesaerunt. 

8e  dunqne  i  pregi  dell'  arte  Mirouiaiia  finoni  considenti  nella  st&tua 
del  Marsift  non  riescono  nnoTi,  ma  erano  gik  prima  visibili  nel  discobolo, 
ü  marmo  lateranense  all'  incontro  diventa  di  soramo  pregio  per  1'  intelli- 
geoia  di  ud'  altra  parte  del  gindizio  Varroniano,  che  si  riferisce  di  prefe- 
renza  alle  teste  delle  opere  di  Hirone:  Et  ipse  tarnen  corporum  tenus  cu- 
riosus  ammi  sensus  non  expressisse,  e'pillum  quoquc  et  pubem  non  emenda- 
aus  fecisse,  quam  rttdis  antiguitas  msliluisset.  Per  apprezzar  qaeste  parole 
nel  giosto  loro  Talore,  bisogna  riflettere  in  primo  luogo,  che  furono  dettate 
in  an'  epoca  nella  qnale  l'arte  gik  era  arrivata  al  piü  raf&nato  Brilappo. 
Bigoardo  ai  capelli  dunqae  1'  espressione  di  rudis  antiquitas  non  dovrä 
prendersi  in  un  senso  troppo  stretto;  basta  per  giustifioarla ,  ehe  l'arte  di 
Mirone  nel  trattar  i  capelli  non  segnö  an  progresso,  ma  ritenne  ancor  il 
carattere  deU'  arte  anteriore  a  Fidia.  Arroge  poi,  che  un  copista,  prind- 
palmente  copiando  in  marmo  un'  opera  di  bronzo,  quasi  senza  volerlo  fa 
portato  a  mitigar  la  rigidezza  arcaica  di  tali  dettt^li.  Ma  nondimeno  il 
marmo  l&ter&nense  ofire  sempre  il  miglior  commentario  alle  parole  Varro- 
niane.  Ci  troviuno  in  mezzo  tra  il  fare  meramente  tipico  delle  statue 
d'  Egina  e  I'  ideale  delt'  arte  Fidiaca.  Ben  si  e  avreduto  1'  artista  de'  van- 
toggi  che  i  capelli  e  la  barba  irsuti  e  rnvidi  ofhivaDO  per  fare  spiccar 
Tieppiü  chiaramente  il  c&rattere  satiresco  di  Maraia;  ma  al  fare  propria- 
mente,  all'  eseoizione  conviene  benissimo  qttel  „non  emendatius'*  di  Tar- 
rone. In  distinzioni  di  tal  fatta  pin  delle  parole  valgono  gli  occbj;  e  cade 
perciö  in  acconcio  di  rivolgere  l'attettKione  sopra  ona  delle  teste  di  Cen- 
tanri  di  Stile  perfetto  appartenenti  alle  metope  del  Partenone,  quäle  p.  e. 
e  riportata  in  scala  non  troppo  piccola  nell'  opera  di  Bröndsted  {Vogapes 
Q  t.  43):  basterä  uno  aguardo  tanto  per  convincersi  della  differenza  dell' 
art«  Fidiaca  e  della  Mironiana,  qoanto  per  darci  an'  idea  piä  preciaa  del 
valore  delle  parole  Varroniane.  8e  poi  vogliamo  coDOScere,  quäle  parte 
nell'  esecnzione  aia  da  attribair  al  copista,  ci  rivolgeremo  agli  stessi  Cen- 
taari  del  Partenone,  trai  qnali  si  trov&no  alcuni  di  uno  stile  molto  piü 
daro  ed  arcaico  (p.  e.  Brit.  Mus.  YH  8,  13)  [Michaelis,  Parthenon  Taf,  III 
26;  IV  31].  In  essi  giä  da  molti  si  e  voluto  ricouoscere  1'  Influenza  della 
scaola  Mironiana;  e  tale  supposizione  dal  confronto  del  marmo  lateranense 
non  vien  rifiutata,  ma  anzi  confermata:  la  copia  del  Marsia  si  avvicina 
molto  di  piix  a  queate  teste  di  stile  duro,  che  a  qaella  prima  di  stile  Fi- 
diaco,  e  co^  all'  incontro  da  esse  siccome  originali  potremo  far  la  conchiu- 
sione  gulla  maniera  con  che  le  forme  saranno  state  trattate  nell'  originale 
del  Maraia. 

Ma  tali  confrooti,  quasi  senza  volerlo,  dalla  particolarits  de'  capelli 
ci  hanno  portato  soll'  altra  parte  del  giudizio  Varroniano  che  si  riferisce 
all'   espressione    delle    teste   in   genere.     Di   tradurre   esattamente   le   parole 
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imimi  scnsus,  certament«  non  e  facile;  attenendoci  iatanto  ai  citati  con- 
froDti,  diremo  tanto  piü  francameote  che,  ae  mancavano  nelle  teste  di  Mi- 
rone,  essi  sodo  espressi  Delle  Dobili  fattezze  del  Centauro  Fidiaco.  Ma  per 
non  detrarre  niente  al  merito  di  Mirone,  addurremo  all'  incontro  le  parole 
di  Petronio  (c.  88),  secondo  le  quali  Yirone  paene  Jiommwn  animns  fera- 
rumque  aere  cotnprehimdit.  Cosi  La  differeaza  ai  ridnce  alla  diatinzione  tra 
aninti  sensus  ed  anima.  Non  neghiamo  ehe  il  Marsia  sia  ben  lontaoo  da 
quella  dolcezxa  du'  sentimenti ,  quali  pin  ancora  che  nel  Centauro  Fidiaco 
vengono  espressi  ne'  Satiri  di  Prassitele.  Ma  se  quella  dolcezza  trovö  i 
guoi  ammiratori  principalmente  nelV  epoca  romana,  un  guato  pin  aevero 
sara  aon  meno  soddisfatto  dall'  asprezia  di  un  Mirone,  tanto  piü  ove  osaa 
conviene  specialmente  alla  natura  del  soggetto,  La  bniscbezza  e  mvidezza 
di  Marsia,  che  forma  non  ultimo  elemeuto  nel  mito  della  gara  di  questo 
Sileno  con  Apolline  (ed  in  modo  analogo  pure  la  natura  de'  Centauri),  ri- 
chlede  quasi  di  necessitä,  che  gli  animi  scnsus  veagano  superati  dall' 
anima-,  e  queata,  la  viva  forza  della  vita  animale,  che  predomina  negli 
esseri  di  quest'  ordiue,  e  espressa  a  maraviglia  nella  faccia  del  nostro  Mar- 
sia, uon  ostante  la  rigidezza  delle  forme,  chi  risentono  delV  arcaiaiuo  non 
meno  de'  capelli, 

Qneati  pochi  cenni  certamente  sono  ben  lontani  dal  rilevar  tutti  i 
pregi  del  marmo  lateranenae :  vi  ci  vorrebbe  un'  analisi  dettagliata  di 
tutte  le  forme,  che  peraltro  non  potrebbe  esser  intrapresa  con  bnon  snc- 
cesso,  se  non  in  stretta  relazione  coli'  esame  de'  fenomeni  piü  importanÜ 
deir  arte  piü  antica  e  contemporanea  di  Mirone.  Ua  anche  senza  ona 
tale  analisi  spero  di  aver  assicurato  al  nostro  manne  ns  posto  distinto  tra 
quei  monumenti,  cho  sono  di   spedfica  importanza  per  la   storia   deli'  arte. 


Tipo  statnario  di  atleta.  *) 

(1879.) 

11  tipo  statuario  di  un  atleta  ignndo  che  con  la  destra  eleyata  versa 
da  uu  vasctto  1'  olio  nella  sinistra  per  nngersene,  ricorre  in  varie  repliche, 
ehe  ci  fanno  snpporre  un  celebre  originale.  Non  voglio  qni  tesseme  1'  elenco; 
dirö  soltanto,  che  la  piii  conoscinta,  priva  della  testa  e  del  braccio  destro, 
si  trova  nel  Mnseo  di  Dresda  (Becker  Auguskum  t  37-38;  Clarac  663, 
1537).  Un'  altra  esiste  nella  Glittoteca  di  Monaco  (n.  165;  Clarac  657, 
2174).  Ma  i  restanri,  benche  ristretti  al  braccio  destro  ed  alla  mano  si- 
nistra, hanno  oscurato  il  concetto  originale,  dando  all'  insieme  un  carattere 
di  dolce  sentimentalitÄ,  di  modo  che  crediamo  ravrisar  pinttosto  uno  dei 
seguaci  di  Bacco  in  atto  di  versar  il  tiquore  da  un'  enochoe  in  una  tazza, 
che  un  vigoroso  ed  energieo  atleta.  Di  piü  il  marmo  e  venato  c  di  color 
ineguale;  la  superficie  per  buona  fortuna  non  ripuUta,  ma  sporca.  Posta  poi 
in  una  nicobia,   un    poco  troppo  in  alto  ed  in  una  luce  non  favorevole,  la 

p.  201— aaa,  tav.  d'  agg.  S.T. 
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stahia  non  piiö  esser  vedutn  bene  e  qaasi  soltaato  datla  parte  d'avanti. 
Infine  le  forme,  considerata  ciascuna  per  se,  non  fanno  veder  un&  finezza 
p&rticolare.  t'osi  quest'  Opera  fu  poco  stimata  ed  io  stesso  per  vari  anni 
1a  giudicai  utia  copja  mediocre  e  dozzinale,  poco  atta  a  farcl  gindicare  snl 
merito  dell'  originale.  Perö,  ritomando  senipre  di  nuoTO  ad  osserrarla,  non 
pote  sfuggirmi,  che  U  copia  di  Monaco  dirimpetto  a  qnella  di  Dresda  puJ» 
vantard  di  una  testa  intatta  fino  alla  pauta  del  naso,  e  che  quesia  testa 
porta  an  tipo  inolto  deciso  e  di  un  carattere  non  troppo  freqaente  ad  in- 
contrarsi.  Di  piü  nella  statna  di  Dresda  la  gainba  destra  dal  ginoccbio  in- 
giü  e  ristaurate,  la  sinistra  rotta  e  risarcita  in  piü  di  un  punto.  H  manno 
di  äfonaco  all'  incontro  non  solamente  e  quaai  intatto  anche  in  queste  parti 
(pochi  tasselli  bastavano  a  ricoinporre  esattamente  la  rottura  a  traverso  de' 
malleoli),  ma  ci  da  a  vedere  una  divergenza  netla  posizione  della  gamba  sinistra, 
per  la  quäle  si  cambia  il  ritmo  generale  di  tatta  la  tigura.  In  somma  tni 
conTinsi  cbe  la  statua  era  piü  bella  nella  sostanza  che  nell'  apparenza,  m& 
che  per  conosoerne  tatta  la  bellezza  era  necessario  dl  farla  formare  in  gesso. 
Ed  ecco  che  nel  gesso  quasi  nessuno  riconosceva  il  marmo  di  Monaco,  ma 
credeva  di  ravvisarvi  piuttosto  la  copia  di  nn'  opera  piü  originale,  dalla 
qnale  qnesto  potesse  esser  derivato.  In  tal  modo  si  era  acqaistata  una 
base  nuova  per  poter  sottomettere  a  sistematico  esame  an  tipo  statnario 
di  atleta  che  certamente  nell'  antichilä  godeva  non  piccola  fama.  Accingen- 
domi  danque  a  questo  lavoro,  ho  creduto  necessario  di  accompagnarlo  di 
incisiont  eseguite  con  ogni  cura  e  diligenza  dall'  abile  mano  del  sig.  Q. 
Kranskopf,  le  quali  rappresentano  la  stataa  di  Monaco  dalla  parte  d'  avanti, 
di  dietro  e  dal  lato  sinistro,  ed  inoltre  1&  testa  in  una  scala  piü  grande 
di  faocia  e  di  proßlo  (Jtfo».  XT  t,  VII  1,  1',  l*;  tav.  d'agg.  ST  1,  2).  [Da- 
nach Abb.  38a  bis  c;  Abb.  39  nach  Bronn -Bmckmsnn,  Denkmäler  Taf.  135.] 
II  concetto  della  stataa  di  Monaco  h  chiaro,  semplice,  e  qaasi  si  di- 
rebbe  insigniUcaute;  giacche  quäl  Interesse  particolare  puö  offrir  una  figura 
di  giovane  atleta,  che  non  fa  altro  se  non  versar  una  goccia  d'  oHo  nella 
mano,  per  angersene?  Ma  tatt«  sta  nel  modo  col  quäle  1'  arte  sa  sviluppar 
un  tal  concetto,  facendolo  dominar  in  tutta  la  flgnra  e  subordinando  all' 
unitä  dell'  idea  ogni  forma  particolare.  L'azione  del  versare  richiede  pre- 
oisione,  onde  nessuna  goccia  si  perda.  Ora  tanto  le  parti  conservate  della 
spalla  destra  quanto  il  coofronto  di  aicune  pietre  incise*)  c'  insegnano,  che 
il  braccio  destro  ora  perduto  dovea  esser  elevato,  piegato  al  gomito  e  poi 
ravvicisato  alla  testa,  in  modo  che  la  mano  destra  tenesse  il  balsamario 
verticalmente  sopra  la  sinistra  semiaperta,  mentre  questa  stessa  si  troTava 
verticalmente  sopra  la  pianta  del  piede  sinistro.  Cosi  abbiamo  una  ünea  verti- 
cale,  intorno  alla  qualc  quasi  s'  aggira  tutta  la  composizione  e  si  mette  in 
un  perfetto  equilibrio.  11  pie  sinistro  posa  fermamente  sul  snolo  e  sembra 
voler  attaccarviai  colle  dita;  il  corpo  ricade  alquanto  indietro  sulla  coscia, 
ma,  onde  questa  non  riceva  un  urto,  il  ginocchio  k  leggermente  incurvato, 
di  modo   che   alla  fermezza  vada   riunita   V  elasticitä.    II  braccio  inferiore  e 


*)  Winckcimann.  Deacript  de  StORch  V  24;  Brunn.  Gesch.  d.  t^.  KilnBll, 
n  p.  668;  IFurtwftngler.  Antike  Gemmen  I  Taf  6(1,  «}]  cf.  Stoiy-Magkelyne, 
the  Marlborougb  geroR  1870  p.  10.=i.  S'  intende  cbe  un'  opera  Ktatnaria  noD  potea 
esser  riprodotta  in  una  gemma  se  non  con  aicune  modificazioni. 
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»PPOggisto    fermament«    al    fianco  e  la   mano  e  contratta,  per  fonnanie  ud 
recipiente  naturale  all'  olio.     Mentre  poi  la  parte  superibre  del  eorpo  retro- 


Mt.  ÖlfliDglceer.    MumonUtue  d.  HDnchsDBr  ein>to()iek.    (Zeichuniig  von  Krinikopr,  Hod.  d.  UM.) 

cede  e  ai  piegä  alquaoto  verso  il  fianco  sinistro,  a  questo  lato,  ove  tutto 
sembra  raccolto  e  quasi  contratto,  per  1'  elevazione  del  braccio  dest.ro  si  op- 
poae  una  corrispondente  teoEione  del  lato  destro,  alla  ferraevza  della  gamba 
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ginistra  il  movimento  piii  sciolto  deUa  destra.   Tutti  quesÜ  contrapposti  final- 
mente  trovano  il  loro  scioglimento  annonioso  nella  graziosa  mclinazione  della 


teeta,  la  cui  attenzione  e  propio  rivolta  all' atto  del    versare,    per   retfolarlo 
con  esattezza  veramente  mateniatica. 

Oou   «luesf  analisi   giä   ci   siaino   aperta    la   strada    per   risponüere   alla 
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questione  sal  posto  che  abbiamo  da  assegnar  ad  im  tale  concetto  nella  storia 
dell'  arte.  Dovremo  forse  ricordarci  de'  Upi  di  Policleto,  di  un  diadumeuo 
o  di  un  doriforo?  Certamente  queste  opere  sodo  modelli  di  bellezza  assoluta 
riguardo  alle  proporzioni,  al  ritmo  della  ponderazione,  all'  armonia  di  tutte  ie 
parti;  possoQO  dirsi  veramente  figure  normali.  Ma  appimto  questo  carattere 
Donnale  le  fa  comparire  meoo  spiritose.  L'  artista  hod  sembra  aver  scelto  U  suo 
concetto  per  rappresentar  prima  di  tutto  unaviva  azioae,  mapare  aver  dato  alle 
sue  figure  quel  poco  di  azione,  che  ba^tava  per  far  risalir  agli  occhi  quella  stessa 
ttormälitä.  ExpedU  autem  saepe  mutare  ex  iUo  amslüuto  Iraditoque  ordine  tiliqua 
et  irUerim  decet,  vi  in  staluis  atqtte  pictaris  videmus  varuai  batiäus,  vidtus,  sUt- 
lits.    Nam  recti  quiäem  corporis  vel  minima  gratia  est....    Plexus  ilk  el,  ul  sie 

dixerim,  motus  dat  actttm  quendam  el  affeclum Quid  tarn  distorium  et  eiabo- 

ratum,  quam  est  itie  discobolas  Myronis'^  Si  quis  tarnen,  ut  parum  rectum,  impro- 
bet  opus;  nonne  ab  int^du  artis  abfuerit,in  guavel praecipue  taudabÜis  est  ipsa 
Uta  noviias  ac  difficuitoi?  Cosi  Quintiliano  (II 13,  ü).  Non  chiameremo  l'atleta 
di  Monaco  un  opus  äistortum.  Ma  quel  forte  contrapposto  tra  U  lato  destro  e  sl- 
ttistro,  che  abbiamo  rilevato  di  sopra,  non  potrebbe  esser  giudicato  parum  rectum 
da  chi  crede  dover  attenersi  alle  leggi  di  una  simmetria  strettamente  materiale? 
Quel  /tenw  ei  motus  poi,  nesauno  lo  negherä,  si  osserva  appimto  nella  statoa 
di  Monaco,  Bpedalmente  in  quell'  accento  o  direi  ictt*s,  col  quäle  tatto  11  peso 
del  Gorpo  non  riposa  tranquillamente  uno  crure,  come  nelle  opere  di  Policleto, 
ma  cade,  e  gettato  sulla  gamba  sinistra.  Cercando  an  confronto  per  un  tal 
concetto,  1'  animo  nüo  si  nvolge  ad  un'  opera  che  piü  di  vent'  auni  fa  fu  riven- 
dicata  da  me  all'  arte  di  Mirone,  vale  a  dire  la  statua  lateranense  di  Marsia, 
attribuzione  che,  prima  combattuta  da  aicuni,  ora  sembra  generalmente  accet- 
tata  [oben  8.  311j.  L'azione  vi  e  piü  commossa,  piü  veemente  e  subitauea; 
ma  anche  qui  tutto  il  peso  del  corpo  ricade  sulla  coscia  sinistra;  anche  qui 
quest'urto  si  rompe  per  l'elastJcitä  del  ginocchio  piegato;  anche  qui  ritroviamo 
il  contrappoBto  dell' una  gamba  aggravata  e  dell'altra  sgr&vata  e  messa  in- 
nanzi,  del  braccio  destro  elevato  e  del  sinistro  abbassato  e  ritirato.  Non  meno 
ancora  dalla  parte  di  dietro  si  rileva  una  rara  corrispondenza  nell'  inctinazione 
della  testa  ed  in  tutta  la  formazione  della  cervice.  Finalmente  anche  nel 
Marsia  tutta  1'  azione  e  concentrata  in  un  momento,  sopra  un  punto  solo,  tntto 
si  riferisce  e  subordina  ad  una  sola  idea,  ad  un  solo  concetto  fondamentale. 
Certamente  non  possiamo  aspettar  d'incontrar  i  medeaimi  rapporti  di 
parentela  nella  testa  di  un  Satiro  barbato  ed  In  quella  d'un  giovane  atleta. 
Ma  cercando  de'  confronti  nemmeno  qui  potremo  riandare .  sui  tipi  qoadrati 
et  architettonici  dell'  arte  di  Policleto.  Non  troviamo  nell'  atleta  di  Monaco 
quel  profilo  che  riunisce  la  fronte  ed  il  naso  in  una  liiiea  quasi  diritta, 
colla  quale  il  mento  forma  un  deciso  angolo;  la  fronte  ed  il  mento  sem- 
brano  far  parte  di  una  linea  leggermente  incurvata,  innanzi  alla  quale 
sporge  il  cootomo  del  naso.  Non  vi  abbiamo  quei  piani  larghi  della  &ont« 
e  delle  guance,  ma  forme  piü  tondeggianti,  che  spinte  come  da  una  crescenza 
interna  spuntano  fnori  con  naturale  freschezza  ed  energia;  e  cosi  anche  la 
forma  del  cranio  e  alta  e  tonda,  piuttosto  del  genere  brachjcefalo  che  do- 
licbocefalo.  In  sonuna  il  tipo  e  decisamente  attico  e,  per  dirlo  brevemeote, 
mironiano.  Giova  qui  ripetere  le  parole  colle  quali  ilWelcker  (Ä.  D.  1  p.  419) 
giä  descrisse  la  testa  del  discobolo  Massimi:  „il  volt«  e  uno  di  quei  belli, 
aecorti  e  fini  attici,  che  di  un  tipo  afdne  1'  uno  all'  altro  non  ci  sianchiamo 
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di  Teder  ripetati  tante  Tolte  nel  (regio  del  Partenooe;  respreasione  sembra 
additare  la  severa  disciplina  di  molti-  paleatriti  dirimpetto  ad  uoa  gioventii 
piti  effemiaata:  tanta  e  1'  innocenza  giovanile  che  risplende  da  questo  volto". 
Quegt«  parolfl,  non  potrebbero  esser  dettate  in  faccia  all'  atleta  di  Monaco? 
NoQ  vi  e  r&ppreseutato  tanto  una  certa  e  determinata  individualitä,  quaato  il 
tipo  paro  e  acbietto  della  gioventii  patestrica.    Sia  pur  vero  ciö  che  dice  Plinio 

(34,  57),  che  cioe  Mirooe  vvielw corporum  temts  curiosus  animi  senstts 

non  expressiste;  qui  non  era  il  Inogo  di  esprimere  una  particolare  facolta  o 
forza  dell'  ingeguo,  oppare  naa  qaalsiasi  emozione,  che  aozi  sarebbe  stata  ia 
contraddizione  con  tntto  il  soggetto  raffigurato.  Ad  an  artista  che  al  dir  di 
Fetronio  (68) jxwne  hmninum  animas  ferarumque  aere  comprehenderat,  bastava 
queir  espressione  di  vita,  di  frescbezza,  che  er&  il  risultato  di  quell'  educazione 
ginnastica,  il  cui  scopo  puö  riassomersi  nelle  p&role:  mens  sana  in  corpore  sano. 

Per  Bastener  dnnqae  che  l'atleta  di  Monaco  sia  un'  invenzione  dell'  in- 
gegDO  di  Miroue,  ci  maoca  una  testimonianza  materiale  dell'  aetichitä;  ma 
mi  pare  che  uod  ne  abbinjno  bisogno,  ove  I'opera  steesa  parla  un  linguaggio 
con  chiaro  e  preciso.  Tatto  ciö  che  sappiamo  iotomo  l'arte  di  Hirone,  si 
verifica  nel  carattere  particolare  di  questa  statna,  mentre  all'  opposto  quel 
carattere  medesimo  pnö  coatriboir  non  poco  e.  farci  far  ua'  idea  pift  viva 
e  concreta  dell'  indole  cosi  speoiflca  di  Mirone  stesso. 

Un  fatto  nuov&mente  acqoistato  dalla  scienza  quasi  mai  reata  iaolato, 
ma  saol  portare  delle  coosegaenze  per  altri  problemi  e  quistioni  non  ancora 
sciolte.  £  cosi  mi  sia  permeaao  di  dirigere  qni  1'  attenzione  aopra  nn  altro 
celebre  tipo  di  aUeta  ehe  non  ha  ancor  trovato  il  sao  poato  fisso  nella  storia 
dell'arte.  Parlo  di  quel  discobolo  che,  conosciato  specialmente  per  la  replica 
poEta  accanto  al  discobolo  di  Mirone  nella  Sala  della  biga  al  Vaticano  [Brunn- 
Brackmann,  Dkm.,  Taf.  131],  per  lungo  tempo  fu  creduto  un'  inveozione  del- 
l'Argivo  Naucide.  Intanto  giä  e  stato  dimoatrato  con  aode  ragiooi  dal  Kekule 
(A  Z.  1866  p.  16u),  che  lo  stite  di  quest'opera  non  ha  uessnua  relazione  col 
carattere  artistico  particolare  delle  scnole  peleponnesiaohe,  ma  porta  piuttoato 
tutti  i  contrasegni  di  an'opem  attica.  Ueno  applauao  ha  trovato  l'opinione  del 
medesimo  dotto,  che  cioe  in  questa  atatua  ci  sia  conserrato  il  tipo  di  una  celebre 
opera  di  AJcamene  menzionata  da  Plinio  (34,  72):  fecÜ  et  aereum  penttMlum, 
qui  vocat:  r  encrinomenos.  Ora  rivolgesdo  lo  sgoardo  soll'  atleta  di  Monaco,  mi 
pare  che  si  faccia  sentir  un'  affinitä  intrinseca  tra  questa  ed  il  tipo  del  disco- 
bolo vaticano  (che  per  distinguerlo  brevemente  dal  noto  discobolo  incurvato 
chiamerö  il  discobolo  ritto).  Quest' affinitä  si  manifesta  prima  di  tutto  nel 
concetto,  che  anche  qui,  in  apparenza  molto  semplice,  pur  noudimeuo  ^  stato 
sviluppato  con  rara  finezza.  II  discobolo  prende  posto  pel  tiro:  ma  qaest'  azione 
meramente  preparativa  sembra  ridotta  quasi  a  matematica  formola.  Mentre 
il  diaco  riposa  ancora  nella  sinistra,  l'occhio  segue  il  movimento  delle  dita 
della  mano  destra,  che  propriament«  „additano"  la  mira,  alla  quäle  il  tiro 
dovrä  easer  diretto,  calcolandone  esattamente  la  direzione  e  la  distanza.  Ma 
come  il  disco  non  resterä  nella  sinistra,  cosi  anche  la  gamba  sinistra,  che 
sostiene  ancora  il  peso  del  corpo,  ne  sarä  esonerata,  quaudo  il  pie  destro,  le 
cui  dita  stanno  per  mettorai  d'accordo  col  cenno  della  mano,  avrä  trovato  la 
giQsia  sna  posizione,  la  posizione  cio^  che  raccoiga  e  metta  in  equilibrio 
tutta  la  forza  del  corpo  nel  momento  decisivo,  quando  il  disco,  scagliato 
dalla  di'stra,  tirerä  con  se  piT  uno  o  due  passi  anche  il  corpo  intiero.  ('os\ 
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nasce  tus  composizione  domiData  da  ana  linea,  o  piuttosto  da  un  piano, 
che,  vednto  dal  puuto  preao  per  mira,  passa  Terticalmente  per  lo  sguardo 
degli  occhi,  per  le  dita  della  mano  e  del  pie  destro  e  per  il  calcagno  si- 
nistro,  ed  in  tal  modo  ci  offre  quasi  la  garanzia  che  il  diaco  non  potrü 
uscire  dalla  direzione  fissata  e  raggiungerä  con  preciBione  il  suo  scopo.  Ab- 
biamo  dunque  oel  di^cobolo  ritto  come  nell'  atleta  di  Monaco  la  medesima 
unitA  del  concetto  fondamentale,  uel  quäle  tutto  h  ponderato  esattamente 
secofldo  le  leggi  meccaniche  del  corpo  e  subordinato  ad  un'  idea  sola.  II 
posare  aoo  rigido,  lua  elastico  sulla  gamba  sinistra  leggermeiit«  incurvata 
al  ginoccbio,  Taziane  quasi  legata  del  braccio  sinistro,  il  movimento  sciolto 
della  gamba  e  della  m&no  deetra,  1'  inclinazione  della  testa  e  la  formazione 
della  cervice  rawicinano  1'  uoa  ligura  all'  altra,  ed  io  almeno  non  saprei 
addurre  un'  altra  opera  cbe  riguardo  al  carattere,  al  sentir  artistico  abbia 
con  esse  una  parentela  piü  atretta  di  quella  cbe  passa  tra  l'una  e  l'altra, 
sc  non  cbe  debbono  aver  pari«  a  questa  parentela  ancbe  le  altje  dne  opere 
mironiane,  il  Marsia  cioe  ed  il  diacobolo  incurvato. 

Uno  dei  progressi  piü  iinportanti  nella  ^tmica"  dell'arte  statuaria 
greca  vien  segnato  dall'  introduzione  del  cosidetto  chiasmo  (jueffftöf),  vale 
a  dire  di  quel  sistema  cbe  fa  „inciociarsi"  o  corrispondersi  il  moTimento 
della  gamba  destra  con  quello  del  braccio  sinistro  e  viceversa:  progresso 
cbe  secondo  ogni  probabilitä  si  deve  a  Pitagora  di  Beggio,  contemporaneo 
di  Mirone.  Ora  ae  domandiamo,  se  o  quäle  Influenza  questo  sistema  abbia 
avato  aull'  arte  di  Hirone,  troviamo  che  nella  figura  del  Marsia  la  gamba 
sinistra  ed  il  braccio  siniatro  aono  ritirati,  incnrvaü  o  abfcassati,  la  gamba 
ed  il  braccio  destra  distesi  innanzi  ed  in  alto,  che  tutto  il  peso  ricade  snlla 
parte  ainiatra  del  corpo,  mentre  1&  parte  destra  oe  k  esonerata.  Nella  statoa 
dell'  atleta  di  Monaco  tutta  la  parte  sinistra  sembra  quasi  legata,  la  destra 
distesa  e  sciolta;  e  cosi  ancbe  nel  discobolo  l'una  parte  si  oppone  all'  altra 
in  un  senso  aoalogo.  In  tutte  e  tre  le  figure  dunque  regna  un  siatema  di 
ponderazione  cbe  non  incrocia  il  movimento  delle  gambe  e  delle  braccia, 
ma  cbe  contrabilancia  il  peso  della  materia  colla  forza  dell'  azione,  cbe  oon- 
trappone  all'  una  part«  paasiva  del  corpo  l'altra  attiva  ed  energica.  Ed  e 
propriamente  queato  aistoma  cbe,  sebbene  pieno  di  vita  ed  energia,  dirim- 
petto  ad  una  rltmica  piü  avanzata,  sembrava  conservar,  almeno  pel  gusto 
dei  Romani,  un  qualche  resto  d'arcaica  severitä  ed  aaprezza.  Piü  complicato 
ci  si  preaenta  questo  sistema  in  quel  dishrtum  op^ts,  come  chiama  Quintiliano 
il  discobolo  incurvato.  Ma  se  ci  ricordiamo  di  quel  piano  ideale  che  do- 
niina  nella  figura  del  discobolo  ritto  ora  ci  accorgeremo  facilmente  cbe  esso 
e  mantenuto  atrettamente  nella  figura  del  discobolo  incurvato:  il  peso  del 
corpo  e  passato  dalla  gamba  sinistra  sulta  deatra,  il  disco  datla  mano  si- 
nistra alla  destra,  ma  il  poUice  strascinante  del  pie  sinistro,  il  pie  destro 
e  la  mano  col  disco  reatano  propriament«  nello  stesao  piano  vei-ticale  ideato 
dal  calcolo  del  discobolo  ritto,  piano  nel  quäle  ora  il  disco  aglsce  come  il 
pendolo  di  un  orologio.  Ma  per  tenergli  libera  la  via  del  movimento,  tutto 
il  corpo  deve  cedere  dalla  parte  sinistra  del  piano  steaao  e  quasi  vi  pende, 
di  modo  cbe  quel  contrapposto  della  materia  colla  forza  attrice  qui  e  svi- 
luppato  fino  al  punto  piü  alto  possibUe.  11  sistema  di  ponderazione  dunque 
resta  ancbe  qui  il  medeaimo  e  si  disüngue  da  quello  delle  altre  opere  mi- 
I  in  soatanza,  ma  solament«  nel  modo  d'applicasione;  e  se  e  statn 
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rilevato  giä  da  altri,  che  riguardo  al  concetto  il  discobolo  incanrato  fonna 
quasi  la  contiaiiazione  del  ritto,  che  cioe  l'azione  preparata  neu'  nno  sia 
arrivata  nell'altro  al  suo  vertice  («xfii}),  ora  potremo  sostenere  che  qnesta 
relazione  non  ai  riatringe  all' azione  materiale,  ma  ai  estende  ezi&ndio  all' 
idea  ed  al  modo  con  cui  l'artista  le  ha  dato  artistiche  forme  in  ambedne 
le  opere.  E  qui  gioverä  tener  conto  anche  di  certe  minuzie,  che,  in  appa- 
renza  di  poca  entitä,  delle  volte  goadagnano  an  valor  decisivo:  voglio  parlar 
della  formazione  delle  dita  del  piede.  Quelle  del  pie  sinistro  nella  statua 
del  discoholo  ritto  3000  stese  ed  altargate,  per  dar  un  largo  appoggio  al 
peso  del  corpo;  quelle  del  pi^  destro  alt'  incootro  sono  alquanto  coutratte, 
come  per  tastar  il  suolo  e  cercar  il  giuBto  puDto  d'  appoggio.  Nel  discobolo 
incoTTato,  nel  quäle  tutto  il  peao  del  corpo  e  passato  dalla  gamba  sinistra 
snlla  destra,  queste  stesse  dita  sembrano  afferrar  il  suolo  quasi  a  gnisa  di 
artigli,  mentre  quelle  del  pie  sinistro,  sgravate  da  ogni  azione  vengono 
atrascinate  snl  suolo.  Se  donqne  la  formazione  delle  dita  nell'  una  stataa 
presuppone  quella  delV  altra,  dü&cilmente  sapporremo  che  due  artisti  differenti 
abbiano  guardato  e  studiato  la  natura  con  occhio  identico,  ma  piattosto 
che  una  tal  corrispondeiiza  abbia  avuto  origine  nella  mente  d'  un  artista 
solo.  E  quest'  osservazione  crescerä  d'  importanza,  se  vediamo  che  anche 
neir  atleta  di  Monaco  le  dita  de'  piedi  sono  espresse  forse  con  minor  raffina- 
tezza  nell'  esecuzione,  ma  che  pur  in  esso  il  fermo  insiatere  anll'  uno,  il  libero 
movimento  dell'altro  piede  h  almeno  accennato  nella  formazione  delle  dita. 

Nondimeno  credo  non  andar  lonbino  dal  rero  supponeodo  che  non  pochi 
esiteranno  di  riconoscere  anche  il  tipo  del  discobolo  ritt«  come  mironiano. 
Tatt'  al  pin  forse  concederanno  che  nell'  invenzione  si  faccia  veder  bensi 
una  certa  influenza  della  scuola,  ma  non  la  vivida  energia  di  qael  maestro 
stesso.  Ma  stiamo  atteotil  Ci  siamo  formati  un'  idea  dell'  arte  di  Hirone 
coli'  ainto  del  discobolo  incorvato,  del  Marsia,  del  Lada.  Ma  non  vi  e  ra- 
gione  che  ci  costringa  di  supporre  che  Mirone  in  tatte  le  sue  opere  abbia 
voluto  rappresentare  delle  azioni  cosl  forzate.  Per  non  parlar  delle  statue 
di  divinitä,  la  stessa  sua  celehre  yacca  non  puö  essere  stata  figurata  in  un 
moTimeuto  cosi  veemeute  come  p.  e.  il  magnifico  frammento  d'  un  toro  nel 
Museo  Capitolino,  tna  il  carattere  di  sorprendente  natnralezza  dev'  esserri 
stato  sviluppato  in  un  concetto  piuttosto  pacifico  e  tranquillo.  Dovremo 
dunque  avvezzarci  a  riconoscere  il  carattere  specifico  dell'  arte  miro- 
niana  non  esclusivamente  nella  rappresentanza  d'un' azione  su- 
bitanea  e  commossa,  ma  nella  scelta  di  un  momento  che  ci  da  a 
vedere  tutte  le  forze  vitali  concentrate  sopra  nn  punto  solo,  in 
modo  che  ogni  parte  dell'  organismo  sia  subordinato  a  quel  mo- 
mento stesso.  Un  tal  carattere  si  ritrova  tanto  nel  Marsia  e  nel  discobolo 
incorvato,  quanto  non  meno  nell'  invenzione  del  tipo  dell'  altro  discobolo  che 
cerca  la  mira,  e  dell'  atleta  che  fa  gocciolare  1'  olio  nella  mano  semiaperta. 
Dioo  l'invenzione  del  tipo;  glacche  resta  un'  altra  questione,  ge  cioe  ne'mar- 
mi  giunti  a  noi  il  concetto  originale  ci  sia  conserrato  in  tutta  la  sua  ge- 
nnina  sinceritä,  o  forse  piii  o  meno  modificato  ed  alterato  per  la  mano 
d'opera  di  copisti  non  troppo  cosoienziosi. 

L'  archeologia  e  una  scienza  aocor  giovane:  conta  poco  piti  di  un  secolo. 
Dobbiamo  dir  di  piii  che  di  quei  materiali  che  ora  ci  servouo  per  ricostruir 
la  storia  dell'  arte,   la   parte   piü  importante  e  venuta  alla  luce  Buccessiva- 
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mente  nel  corso  di  questo  seoolo.  Soltanto  OoU'  aiuto  di  queste  nnore 
scoperte  abbiamo  potuto  cominoiar  a  detenninare  U  carattere  individuale 
de'  maestri  piä  emineuti  a  delle  loro  scuole.  Ciö  noa  ostante  non  di  ntdo 
siamo  costrottd  di  serviroi  non  di  Oper«  orijfin&li,  ma  di  copie  qualsiansi, 
per  decidere  de'  problemi  importantlBsimi.  Ne'  piimordi  di  questi  stndi  potea 
bastar  di  clasBtficar  generalmante  im'  opera  come  spettante  alla  scuola  d'  un 
Miroue,  d'nn  Fidia  o  Praasitele.  Ma  come  la  filologia  odiema  non  deve  piü 
coateatarsi  di  pubblicar  p.  e.  uoa  commedia  di  Plauto  nelle  forme  linguistiche 
o  ortogr&fiche  dell'  evo  di  Anguato,  ma  deve  aftaticarsi  per  restituirri  la 
pnrezEa  dell'  uitico  Ungnaggio  latino,  co^  anche  nell'  archeologia,  per  preci- 
sare  il  carattere  particolare  d'  nit  Mirone  o  Praasitele,  non  puö  piü  bastare 
ona  replica  quaUiasi  di  scalpello  romano,  m&  dobbiamo  proporci  la  questione, 
ge  i  diveni  „codici"  o  repliche  non  permettono  di  rioostruirci  almeno  nell' 
idea  Varchetjfpon  osaia  originale.  Tali  stadi  comparatiTi  appena  hanno  co- 
mindato;  ma  il  problema  stesso  ogni  glomo  diventa  pin  urgente.  Ora, 
lasciando  per  adesso  da  parte  il  discobolo  ritto,  1'  atleta  di  Monaco  non 
Bolamente  ci  offre  l'occasione,  ma  anzi  c' impone  il  dovere,  di  sollevar  la 
questione,  ae  1'  artist«  di  questa  replioa  si  sia  attenato  atrettamente  all' 
originale,  o  ae  l'abbia  modificato  sotto  l'ano  o  l'altro  aspetto.  Imperocche 
giä  in  principio  di  quest'  articolo  fa  accennato,  oome  nella  replica  di  Dresda, 
sebbene  derivata  certamente  dal  medesimo  archetipo ,  a'  incontrano  delle 
differenze  non  le^qre  e  guperficiali,  ma  veramente  eaaeuziali.  Qnale  delle 
dne  repliche  dunque  ci  da  l'idea  la  pin  giusta  ed  esatta  dell'  originale?  Per 
poteme  giudicare  bo  fatto  inddere  la  statna  di  Dresda  di  fronte  a  quella 
di  Monaco,  tanto  dalla  parte  d'  avanti  che  di  dietro,  coli'  intenzione  di  ri- 
levar  nel  disegno  con  particolar  cnra  dö  che  diatingne  1'  nna  dall'  altra 
(Mon.  biT.VlI  2;  tav.  d'agg.  ST  3)  [daiiaoh  Abb.  40]. 

La  statua  di  Dresda  nella  parte  inferiore  e  mal  conaervata:  tntta  la 
g&mba  destra  dat  diaopra  del  ginocchio  insieme  al  tronco  e  ristaur&ta,  e 
riataurata  h  pure  la  parte  anteriore  del  pA  sinistro  ed  tma  parte  del  cal- 
c&gno.  Reata  perö  la  parte  media,  cio^  0  malleolo  aderonte  al  tronco  antico, 
che  vi  era  rotto  a  travereo;  e  vi  si  riconoscono  anoora  le  tracce  delle  co- 
regge  de'  sandali,  coi  qnali  il  piede  era  vestito:  attrihnto  che  sembra  poco 
conTeniente  ad  un  atleta  nell'  atto  dell'  angergi,  e  che  perciö  difScilmente 
ü  trovava  nell'  originale.  Ora  puö  easere,  che  la  rottura  sopra  al  malleolo 
non  aia  atata  ricongiunta  con  tutta  la  dovnta  esattezza;  aempre  per^  si 
Yede  che  il  calcagno  era  an  poco  alzate  e  che  il  piede  non  posava  sopra 
tatta  la  pianta,  ma  soltanto  aopra  la  polpa.  Pare  donque  che  1'  ariüta 
abbia  voluto  agrsvar  la  gamba  sinistra  dal  peso,  aecondo  lai  troppo  forte, 
del  corpo,  trasferendone  una  parte  sulla  gamba  deatra.  Ma  mentre  coü 
gperava  di  dar  all'  insieme  l'aapetto  di  maggior  leggerezza  ed  elcganza, 
abbaudonö  piuttoste  tntto  i]  coacetto  fondamentale,  qnella  fermezia  e  scli- 
ditä  della  posizione  richiesta  daU'  atto  del  versare,  e  sciolse  qaell'  armonia, 
quell'  unitä  dell'  insieme,  che  forma  il  principaJe  merito  della  statna  di  Monaco. 

Ma  si  dirä  forse  che  la  stetaa  di  Dresda,  sebbene  inferiore  nel  con- 
cette,  saperi  quella  di  Monaco  nell'  eaecurione.  £  una  fignra  roboats,  di 
proporzioni  larghe;  i  muscoli  yegcti  e  freschi  sono  fortemente  sviluppati, 
e  con  particolar  cura  e  riprodotta  la  mollezza  della  pelle  e  delle  parti  aotto- 
poste    grasse.     ^  insomma   la   morbidezza,   la   sugositä  delle   carni,   che  ha 
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acqnistato  fama  a  questa  statua.    Ni  questo  merito  Bi  restringe  all'  aspetto 
del    lato   anteriore:    se   in   esao   predominano   anoora   le   masae,   nella   part« 
posteriore  le  forme  sodo  ancor  pi{i  snd- 
divisfl,  di  modo  che  ogni  muacolo  coni- 


40.  ölainglaftar.    MknnonUta«  in  Dnideo.    (^lehnuag  von  Kniuko]if,  Man.  d.  IniL) 

parisce  sulla  siiperficie  distinto  o  quasi  isolato  dall'  altro.  Cosi  questa  statua 
fn  considerata  come  uno  de'  modelli  piü  insigni  d'  un  corpo  di  vigoroso  at- 
leta.  Dirunpetto  a  queato  carattere  il  corpo  dell'  atleta  di  Monaco  deve 
dirsi  asciutto.  Non  e  la  morbidestKa  o  pienez.za  delle  cami,  nella  tjuale 
l'artista  cerca  il  suo  vanto;  non  cerca  quell' illusioue  che  nasoe  da  un'imita- 
zione  della  natura  uel  suo  aspetto  eat^riore;  non  intende  di  dar  vaghezza  ad 
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ogni  forma  particolare.  Si  contenta  pinttosto  di  acceunare  ona  quantita  di 
dettagU,  Bubordiuandoli  all'  unitä  del  concetto  e  Bervendosene  soltaoto  per 
render  piä  chiara  I'  idea  di  tutta  1'  asioue,  Ma  ogni  forma  vi  e  circoscritta 
eaattamente,  tatto  si  trova  al  suo  posto  giusto.  Nonostante  questa  modestia 
il  carattere  di  giovanile  freschezza  e  vigoroaitä  non  vi  manoa  per  Diente; 
se  non  che  non  consiste  nell'  ubertoBitä  delte  forme:  potremmo  paragonar 
piuttosto  quest'  atkta  ad  un  cavallo  corsiere,  che,  educato  per  la  corsa,  me- 
diant«  un  sistema  particotare  di  nutrimento  «  per  altri  mezzi  e  spogliato 
di  ogni  grasso  inutile,  anzi  Docivo  alla  velocitä  de'  movimenti.  Vi  abbiamo 
dunque  una  came  non  tenera  e  molle,  ma  sana,  soda  ed  elastica,  iin  corpo 
coltivato  e  quasi  rafßuito  ed  indurito,  per  poter  soddisfare  ai  bisogni  e 
resistere  alle  fatiche  della  palestra.  Biassumendo  dunque  ciö  che  abbiamo 
rilevato  dall'  esame  delle  dne  statue,  diremo  che  nella  statua  di  Monaco 
domina  il  principio  deU'  idealismo,  che  sottomette  ogni  parte  all'  unita  dell' 
idea,  in  qnella  di  Dresda  nu  principio  realistico,  che  cura  meno  il  connesso 
iutemo  che  1'  apparenza  est«ma  delle  forme. 

Ora  nes&nno  vorrä  pretendere,  che  la  statua  di  Monaco  sia  derivata 
da  nn  originale  di  stile  realistico  e  tradotta  in  uno  Stile  ideale,  mentre 
sappiamo  che  in  tatto  lo  Evilappo  dell'  arte  greca  1'  idealismo  precede  il 
realismo.  8e  donque  1'  originale  dev'  esser  stato  an'  opera  di  stile  ideale, 
le  due  copie  possono  servirci  come  due  tipi  ben  adattati  per  farci  conoscere 
due  modi  o  metodi  differenti,  asati  nella  hproduzione  di  originali  greci  al- 
Tepoca  baona  dell'  arte  greco-romanu,  alla  quäle  le  due  repliche  possono 
assegnarsi  con  sufficiente  certezza.  La  statua  di  Monaco  e  una  semplice 
trascrizioae  dell'  originale,  nella  quäle  ii  copista  non  ha  voluto  aggiungere 
niente  del  suo ,  anzi  si  coatenta  di  riprodurre  alla  meglio  V  insieme  del- 
1'  originale.  Cosi  ha  conservato  qoel  resto  di  asprezza  energica  del  concetto 
e  deUe  forme  al  qoale  acccnna  Cicerone  (Brut.  18,  70),  se  giudica  delle 
opere  di  Mirone:  iam  tarnen  quae  non  di^es  pviciira  dictre,  chiamandole 
nondimeno  nondum  satis  ad  veritatem  adduda.  Arroge  che  1'  originale  era 
in  bronzo,  e  se  1'  arte  del  bronzo  in  confonnitä  colla  natura  di  questo  ma- 
teriale  ama  di  circoscrivere  con  preciaione  le  forme  piuttosto  che  svilupparle 
ampiamente  ed  ubertosamente,  si  conosce  bene  che  il  copista  avea  in  mira 
di  conservare  il  carattere  dell'  originale  anche  sotto  quest'  a;spetto,  se  non 
che,  ben  conscio  delle  sne  forze,  si  e  limitato  alle  forme  generali,  rimmci- 
ando  al  pensiero  di  voler  rivaleggiare  colla  finezza  dell'  originale  in  ogni 
piä  piccola  eosa. 

La  Status  di  Dresda  non  e  una  trascrizione,  ma  una  traduzione  deU' 
originale:  traduzione  in  primo  luogo  dal  bronzo  nello  stile  del  marmo,  al 
quäle  ben  conviene  la  morbidezza,  pienezza  ed  ubertosita  delle  cami;  tradu- 
zione poi  dallo  stile  ideale  nello  stile  realistico,  Se  Cicerone,  beuche  al- 
qnaato  pnrista,  trova  le  opere  di  Mirone  nondum  satis  ad  veritateM  adduda, 
ben  si  comprende,  come  un  artista  che  Toleva  soddisfare  al  gasto  de'  Romani, 
era  costretto  di  cercar  quella  veritä  materiale,  che,  introdotta  nell'  arte 
greca  soltanto  sin  da'  tempi  di  Prassitele  e  di  Lisippo,  era  piii  conforme 
a  tutto  il  carattere  romano,  quäle  si  manifesta  non  meno  nella  poesia  che 
nell'  arte.  Ove  p.  e.  ci  e  dato  di  poter  confrontar  gli  originali  di  versi 
greci  colla  traduzione  di  poeti  latini,  incontreremo  quasi  dappertutto  presso 
qui^at'  Ultimi   una  tendenza   di   accreacere  varietä  alla  semplicitä,   forza  alla 
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dolcezza,  movimento  a,lla  tranquillitä,  di  allarg&r  1&  brevitä,  di  abbreviar  la 
largbezza,  una  tendenza,  in  somma,  di  vineere  1'  originale  per  un  soprappiü 
e  di  soprapporre  quasi  al  caratt«re  acbietto  e  naturale  nn  colore  aia  piü 
patetico  Eda  pin  sentimentale.  Cosi  U  concetto  originale  dell'  atleta,  quäle 
ci  ai  presenta  uella  statua  di  Monaco,  per  1'  occbio  de'  Bomani  non  sant 
ancora  stato  esente  da  una  certa  severitä;  il  moTimento  di  tutt«  le  membra 
concentrate  sopra  an'  azione  strettameute  circoscritta  sembrara,  per  oosi 
dire,  legato;  e  cosi  pare  che  1'  artista  della  statoa  di  Dresda  abbia  crednto 
di  dover  restituire  una  maggior  liberta  &1  movimento,  modificando  la  posi- 
zione  delle  gambe  nel  modo  sopra  accennato.  Dali'  altra  parte  sarä  stato 
d'  opinione  che  le  forme  asciutte  del  corpo  non  siano  troppo  atte  a  sostener 
le  fatiche  materiali,  e  cosi  fn  portato  ad  accrescere  le  maaae  e  dare  ad 
ogni  forma  maggior  volume  e  sostanza.  Per  dirlo  dnnque  con  poche  pa- 
role:  nella  statua  di  Monaco  ci  si  presenta  an  atleta  istruito  nella  palestra 
greca,  che  sa  vincere  non  per  la  forza  materiale,  per  la  robustezza  ed  il 
peso  del  sao  corpo,  tna  per  il  modo  con  cui  sa  usare  delle  sne  forze,  per 
la  destrezza,  l'agilitä  e  l'elasticitB  delle  sne  membra;  nella  stataa  di  Dresda, 
non  ostante  il  merito  detio  scalpello,  trasparisce  qnalche  cosa  del  carattere 
e  del  sentire  di  un  popolo  che,  tutto  intento  alla  gloria  del  valor  militare, 
aostituiva  alla  nobile  palestra  ed  allo  stadio  de'  Qreci  le  scuole  de'  gladia- 
tori,  r  anfiteatro  ed  il  circo. 

Ne  consegne  che,  ove  ayremo  da  fare  con  repliche  di  originali  gred 
eseguiti  nell'  epoca  romana,  dovremo  sempre  tenerci  presente  la  differenza 
tra  semplici  copie  e  riprodazioni  piii  o  meno  accomodate  al  sentire  artistioo 
di  an' epoca  posteriore.  Onde,  se  lio  chiamato  il  tipo  del  discoholo  ritto 
un'  invenzione  mironiana,  non  ho  voluto  pregiudicare  all'  altra  qnestione,  se 
cioe  la  stataa  della  Sala  della  biga  sia  da  considerare  come  una  eopia  ossia 
come  una  riproduztone  piu  o  meno  libera.  Coocedo  che  essa  nel  genere  dell' 
esecuzione  corrisponde  poco  alla  stataa  di  Dresda;  ma  ciö  non  impedisce 
che  il  carattere  dell'  originale  non  abbia  subito  delle  modificazionj  essenziali 
in  un  Benso  differente,  che  p.  e.  1'  artista  non  possa  esaersi  studiato  di  ren- 
der  1'  esecuzione  delle  forme  piü  delicata,  rafSnata  od  elegante.  Ma  per 
entrare  in  un  tal  esame  per  ora  mi  mancano  i  mezzi. 

Intanto  i  rigultati  finora  ottenuti  mi  sembrano  sufGcientemente  assi- 
curati  per  poter  trame  profitto  rigoardo  ad  an'  altra  questione,  che  ora 
nelle  discussioni  archeologiche  occupa  certamente  non  1' ultimo  posto.  GH 
studi  Buir  arte  di  Folicleto  sin  dal  tempo  che  hrono  nuovamente  promossi 
dai  lavori  del  Friederichs,  sogliono  prender  per  base  il  tipo  del  doriforo. 
Ancora  nell' ultimo  lavoro  di  Michaelis  sopra  tre  statue  policletee  (Ann.  1876 
p.  5  segg.)  tutto  si  riferiace  al  doriforo  come  solo  canone  o  norma.  Ma  collo 
stesao  o  forae  con  maggior  diritto  potremo  sostituirri  il  tipo  del  diadnmeno, 
anzi  mi  pare,  che  dell'  arte  di  Polieleto  non  si  possa  portare  an  giudizio 
btn  fondato,  se  non  prima  sarä  sciotta  una  questione  preliminare  che  spetta 
alle  diverse  repliche  del  diadnmeno.  Abbiamo  cioi  del  diadumeno,  per  far 
uso  della  terminologia  filologica,  due  recensioni  diverse,  delle  quali  I'  ana 
vien  rappresentata  per  la  statua  giä  Famese,  1'  altra  per  varie  albre  repliche, 
tra  le  quali  primeggia  quella  trovata  a  Vaison  e  passata,  come  la  prima, 
al  Museo  britannico.  Ora  qaale  delle  due  h  una  copia  genuina  dell'  origi- 
nale, qoale  ona  riproduzione,  per  cosi  dire,  interpolata?    Non  6  mia  inten- 
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ziooe  di  esaurir  qui  tutta  la  questione  raa  soltaato  di  coDsiderarla  sotto 
quell  aspetto  che  era  decisivo  pel  coatrouto  delle  statue  di  Monaco  e  di 
Drexda.  AI  parer  di  Michaelis  (p.  2ü):  „heue  a  ragione  Heibig  ha  ricooosciuto 
nelia  statua  famesiana  una  variazione  piii  recente  del  tipo  policleteo";  aggiunge 
di  piü  (p.  21),  che  „il  lavoro  della  statua  farnesiana  e  assai  trascurato  e 
superficiale,  mancandovi  quasi  tutta  quella  ricchezza  di  dettagli  caratteristici 
e  bene  intesi,  che  distingue  le  altre  due  statue"  (cioe  il  donforo  ed  il  dia- 
dumeno  di  Vaison).  Posso  conceder  bensi,  ehe  V  esecuzione  della  statua 
famesiana  nan  sia  troppo  fiaa  e  raffinata;  ma  il  coufronto  delle  statue  di 
Monaco  e  di  Dresda  mi  porta  a  conchiusioEi  del  tutto  oppost«.  Quella 
maucauza  di  dettagU  nella  statua  farnesiana  corrispoude  pienaraente  all' 
ingenua  semplicitä  delle  forme  aell'  atleta  di  Monaco;  quella  riccbezza  di 
dettagli  nella  statua  di  Vaison  trova  la  sua  perfetta  analogia  nella  robu- 
stezza  delle.  forme  realistiche  nell'  atleta  di  Dresda.  G  quest'  asserzlone  m 
confermerä  vieppiii,  ove  non  ci  contentiamo  di  guardar  queste  statue  dalla 
part«  d'  avanti,  ma  teniamo  conto  anche  della  schiena,  che,  sottratta  per  lo 
pin  all'  occhio  dello  spettatore,  dovea  invitare  un  copista  che  ai  atteueva 
meno  strettamente  al  suo  originale,  a  farvi  trasparir  nell'  esecuzione  la 
propria  sua  individualita.  I  relativi  rapporti  tra  queste  quattro  statue  dun- 
que  possono  esprimersi  in  una  formola  strettamente  matematica: 

Monaco:  Dresda  ^^  Farnese'.  Vaison, 
onde  consegue  che  il  diadumeno  famesiano  deve  considerarsi  come  una  co- 
pia,  quello  di  Vaison  come  una  riproduiiione  dell'  originale  di  Folicleto, 
int«rpolata  nel  senso  dell'  art«  romana  o,  dirö  di  piü,  „contaminata",  giaccbe 
1'  artista,  non  contento  di  roodifioar  leggermente  la  posizione  delle  gambe, 
ha  accomodato  il  corpo  d'  un  diadumeno  suUe  gambe  d'  un  doriforo. 

Ma  che  cosa  faremo  allora  del  doriforo,  che  in  tutte  le  repliche  portA 
un  carattere  identico,  corrispondonte  a  quello  del  diadumeno  di  Vaison?  A 
questa  domauda  propostami  piü  di  una  volta  dagti  amici,  ancor  un  anno 
fa  risposi  che  per  ora  ci  mancasse  la  recensione  genuina  del  doriforo,  che 
perö  non  fosse  da  disperare  di  ritrovarla  sia  nascosta  e  trascurata  in  qualche 
museo,  ossia  per  qualche  scoperta  novella.  Questo  voto  giä  adesso  e  adem- 
pito  almeno  in  parte.  Voglio  parlar  di  quel  bassoritievo  di  Argos  pnbblicato 
ne'  Mitteä.  d.  utken.  Inst.  Ul  t.  13  [Brunn-Bruckmann,  Denkmäler  Taf.  279*], 
che  rappresentando  un  giovane  con  asta  accanto  al  suo  cavallo,  nella  figura 
umana  imito  senza  dubbio  il  coDC«tto  del  doriforo.  II  lavoro  e  decorativo, 
ed  all'  artista  dovea  esser  permesso  di  accomodare  il  conct^tto  gtatuario  alle 
leggi  del  riüevo;  ma  guardando  tutto  1'  insieme  di  questa  figura  dovremo 
confessare  che  nella  sveltezza  delle  forme,  nella  ponderazione  del  corpo,  n«U' 
euritmia  e  scioltezza  delle  membra,  regna  uno  apirito  veramente  greco,  degno 
della  miglior  epoca  dell'  arte.  Dirimpetto  a  questa  rilievo  le  repliche  sta- 
tuaiie  del  doriforo,  nonostante  la  riccbezza  de'  dettagli  e  la  finitezza  dell' 
apparcuza  estema,  diventano  pesanti  e  grossolane:  al  sentire  ideale  de'  Greci 
vi  e  sostituito  il  carattere  piii  massiccio  de'  Romani.  Ecco  dunque  nel  ri- 
lievo di  Argos  il  tipo,  che  nella  nostra  fantasia  abbiamo  a  ritradurre  In  un' 
Opera  statuaria  per  guadagnare  un'  idea  del  vero  doriforo  di  Policleto,  tipo 
che  nel  suo  carattere  veramente  greco  corrispondera  tanto  al  diadumeno 
giä  Famese,  quanto  (prescindendo  dalla  differenza  della  scuola)  all'  atleta 
)  di  Monaco. 
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S'  intende  che  non  voglio  parlare  se  non  del  concetto  e  del  carattere 
geiwrale  deU'  originale  di  Polideto,  mentra  nell'  esecuzione  certe  forme,  certe 
propomoni  possono  esaer  oambiate  o  modificate.  E  com«  nel  rilieTO  di 
Argos,  cosi  nelle  st&tue  del  diadumeno  Farneae  e  dell'  atleta  di  Monaco, 
benche  nell'  iosieme  copie  degli  originati  piti  fedeli  di  tuUe  le  altre  repliche, 
dobbiamo  star  ben  attenü  di  aon  voler  attaccar  troppa  ImportaDza  ad  ogni 
qualsiasi  particolaritä.  Ancb'  esse  sono  copie  eseguite  dalle  mani  di  artisti, 
che  forse  noD  rlnunciavano  del  tutto  alla  propria  loro  individuaLltä,  o  forse 
senza  volerlo  stavauo  auch'  essi  fino  ad  un  certo  punto  sotto  1'  influenza 
de'  loro  tempi.  Puö  essere  che,  eoaservando  nel  regto  consdenziosamente 
il  carattere  del  bronzo,  credett«ro  opportuno  di  allontanarsene  nella  forma- 
zione  de'  capelli:  per  non  parlar  di  Mirone,  che  vien  detto  capillwm  guogue 
et  pubcm  tton  emendatius  fecisse  quam  rudis  anHqaUas  instituisset  (Plin.  35, 
57),  anche  nelle  opere  di  PoUcleto  il  sistema  minuto  e  quasi  lineare  della 
oesellatura  potea  aerabrare  troppo  in  contraddizione  coUa  natura  del  manno 
per  esser  riprodotto  in  questo  materiale  in  tutta  la  sua  severa  rigiditä.  L' 
uno  { Monaco)  forse  si  era  int«mato  pin  nel  sentir  dell'  artists  originale,  Y  altro 
(Famese)  forse  si  oonteutö  di  riprodurre  1'  originale  piuttosto  meccanica- 
mente.  Coü  la  testa  del  diadumeno  probabihnente  ci  da  un'  idea  imper- 
fetta,  non  aufficiente,  dell'  originale,  ma  nondimeno  piii  giusta  della  tegta 
di  Cassel  pubblicata  dal  Conze  [Br.-Br.  340],  che  pin  fina  nell'  esecuzione 
altera  il  caratt«re  fundamentale  coli'  introdurre  nel  sistema  delle  forme 
peloponnesiache  un  sentire  piü  o  meno  attico.  Ne  voglio  negare  dall'  al- 
tra  parte  che  1'  artista  della  statna  di  Monaco,  ingegnandosi  di  metter 
r  espressione  della  testa  in  pieno  accordo  colla  perfezione  del  corpo,  abbia 
potuto  allontanarsi  alquanto  dal  carattere  dell'  originale,  che,  se  prendiamo 
per  norma  la  testa  del  discobolo  Massimi,  serbava  ancora  non  poche  tracce 
d'  arcaismo. 

L'  archeologo  deve  guardar  queate  copie  col  medesimo  occhio  come  il 
filologo  i  codici  di  un  autore.  Pu6  succedere  che  ad  un  oodioe  scritt«  sopra 
bella  pergamena,  da  mano  calligrafa,  e  aeuza  difetti  ortogiafici  abbiamo  da 
attribuire  poco  valore  dirimpetto  ad  un  altro,  cartaceo,  molto  piü  recente, 
mal  scritto  e  per  niente  libero  da  piccoli  difetti  e  negligenze,  basta  che 
quest'  ultimo  derlvi  da  fönte  piü  antica  e  aiacera,  Hbera  da  guasti  e  piaghe 
insanabili  ed  interpolazioni;  giacche  sopra  una  tal  base  una  soda  criÜca 
aarii  in  istato  di  correggere  i  piccoli  difetti  e  restituire  il  testo  all'  antica 
sua  integritä.  Netlo  stesso  modo  tra  varie  repliche  statuarie  d'un  medesimo 
originale  quella  che  e  piü  finita  nell'  esecuzione,  non  di  rado  deve  cedere  il 
posto  ad  una  copia  mediocre,  se  questa  si  e  attenuta  piü  strettamente  al 
carattere  ossia  anche  solamente  alle  forme  materiali  dell'  originale.  Ma  se 
una  tal  copia  ci  deve  servir  di  base,  s'  intende  naturalmente,  che  1'  autoritä 
di  easa  sola  non  puö  easer  decisiva  in  tutti  i  pnnti.  Nasoe  piuttosto  anche 
per  r  arcbeologia  U  dovere  di  rendersi  ragione  del  valor  relativo  delle  copie, 
di  correggere  i  difetti  dell'  nna  coi  meriti  dell'  altra,  per  avricinarsi  sempre 
pin  all'  ultimo  intento,  di  ricostruire  nella  fantaaia  1'  archetipo  nell'  anÜca 
aua  integritä. 

Ecco  dunqne  aperto  un  lai^o  campo  d'  investigazioni,  che  perö  non 
potranuo  esser  condotte  a  fine  al  primo  abhordo,  ma  ben  suoceasivamente. 
8oltanto  per  nn  comparativo  esame  di  una  serie  di  tipi,  che  ci  iarä  cono- 
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scere  1  diversi  siatemi  e  le  varie  pratiche  usate  da  imitatori  e  oopisti,  po- 
tranno  atabilirai  i  priocipi  generali  d'  nna  sana  critica,  obe  ci  dovranno 
guidare  nel  nostro  giudizio  suUe  qualitä  particolari  di  eiafioun  monumento 
considerato  per  se.  Ed  h  perciö  che  aocbe  nel  lavoro  presente  non  ho  vo- 
lato  eEfturire  U  mio  tema,  contentandomi  di  accennar  piattosto  i  vari 
problemi  da  Bcioglierli. 


Über  die  sogenannte  Leukothea  in  der  ßljptothek  Sr.  Hajestät 
KSBig  Lndwigs  I.*) 

(1867.) 

Bei  der  Vorfeier  des  25.  Aagnst,  za  welcher  wir  hier  Tersammett  sind, 
drängt  sich  uns  die  Betrachtung  auf,  daß  dieser  Tag  Bayern  zwei  Könige 
geschenkt  hat.  Geben  wir  dem  Alt«r  die  Ehre,  so  werden  wir  zanSchst 
des  Ersten  Ludwig  gedenken,  der  bochbetagt,  aber  noch  immer  in  jugend- 
licher Geistesfriscbe  sich  der  Frftcbt«  einer  segensreichen  Regierong  erfreut. 
Den  Spuren  Seines  erhabenen  Wirkens  begegnen  wir  hier  in  Mflncben  auf 
jedem  Schritte,  und  als  mir  der  Auftrag  wurde,  heute  an  dieser  Stelle  zu 
reden,  da  mußte  sich  notwendig  mein  Blick  auf  die  gewählten  Schätze  an- 
tiker Kunst  richten,  die  König  Ludwig  I.  mit  ausdauernder  Hingebung  und 
Liebe  in  den  RSumen  der  Glyptothek  zu  vereinigen  gewu&t  hat  Dort 
aber  bot  sich  mir  ungesncbt  ein  Thema  dar,  dessen  ScbluBresultat  uns  wie 
ein  gutes  Angnrium  entgegentönt  zur  Geburts-  und  Nameustagsfeier  des 
Zweiten  Ludwig,  dessen  jugendlicher,  dem  Idealen  zugewandter  Sinn  gewiß 
nur  in  den  Segnungen  einer  friedlichen  Regierung  volle  Befriedigung  zn 
finden  vermag. 

Zn  den  schönsten  Zierden  der  Glyptothek  gehört  ohne  Zweifel  die  seit 
Winckelmann  unter  dem  Namen  der  Ino  Leukotbea  mit  dem  Bacchuskinde 
bekannte  Marmorgruppe,  welche  Sie  hier  im  Gipsabgüsse  ausgestellt  sehen 
[Abb  41].  Zwar  t«ilt  sie  nach  der  gründlicheren  Erforschung  der  Skulp- 
turen des  Parthenon  und  anderer  griechischer  Originale  das  Schicksal  der 
meisten  im  vorigen  Jahrhundert  berfihmten  Werke  itatischen  Fundorts,  daß 
wir  sie  nicht  mehr  als  ein  Werk  von  der  Hand  desjenigen  Künstlers  be- 
trachten dOrfen,  der  zuerst  in  seinem  Geiste  die  Idee  des  Ganzen  erfaBt 
und  dieselbe  in  plastischen  Formen  verkörpert  hatte.  Wir  wissen  jetzt,  daß 
nach  dem  Verluste  der  politischen  Selbständigkeit  die  Kunst  Griechealands 
in  Rom  eine  Art  Renaissance  feierte,  die  allerdings  auf  den  Ruhm  eigener 
Erfindung  verzichtete,  aber  in  mehr  oder  minder  freier  Reproduktion  vor- 
züglicher Werke  aus  der  Blütezeit  der  Kunst  immer  noch  höchst  Tüchtiges 
und  Anerkennenswertes  und  bei  dem  Verlust  der  Originale  ttlr  uns  ün- 
BchBtzbarea  leistete.  Werke,  die  noch  bis  in  die  neueste  Zeit  hoch  gefeiert 
wurden,    wie    der    Heraklestorso    des    Belvedere,    die    mediceische    Venus, 

•)  Vortrag  in  der  Öffentlichen  Sitzung  der  königl.  Bayer.  Akademie  der  Wiesen- 
■ohaften  am  ib.  Juli  1S67  znr  Vorfeier  des  allerhöchsten  bebnrfa-  und  NamenfiBstefl 
Sr.  M^eetÜt  de»  Könige  Ludwig  II. 
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die  ludovisische  Athene,  der  Zeus  von  Oiricoli,  die  Jddo  Ludovisi  legen 
dafür  genflgendes  Zeugnis  ab.  Daß  auch  die  Gruppe  der  Glyptothek  in 
ihrer  Auafflhrung  einer  analogen  Kunstrichtung  angehört,  lehrt  ein  Blict 
_..!■  J-.  _i.  ..11  Ti  i .  11  .  a  ,  ginjgiQgn  Formen.  Es  mag  zu- 
nächst genttgen,  auf  die  Aosfüh- 
ruug  des  rechten  Schenkels  und 
Knies  und  der  sich  davon  ablösen' 
den  Gew&ndf alten  hinzuweisen, 
um  uns  zu  aberzeugen,  daß  die 
Frische  und  Unbefangenheit  des 
GeftÜUs,  die  freie  Energie  des 
Meißels,  die  wir  z.  B.  an  den 
Skulpturen  des  Parthenon  be- 
wundem, hier  nicht  mehr  vor- 
handen ist.  Aber  für  die  Beur- 
teilung der  geistigen,  poetischen 
Idee,  die  in  diesem  Werke  künst- 
lerische Gestaltung  angenommen 
hat,  bietet  uns  der  als  Replik 
gewiß  ausgezeichnete  Marmor  der 
Glyptothek  fast  vollen  Ersatz  fUr 
den  Verlust  des  Originals;  und 
fassen  wir  bei  uns em  Lobsprüchen 
nur  eben  diesen  ideellen  Gehalt 
ins  Auge,  so  widerspreche  ich  in 
keiner  Weise  allen  denjenigen, 
die  seit  Winckelmann  in  dieser 
Gruppe  eines  der  edelsten  Werke 
aus  der  Blütezeit  der  griechischen 
Kunst  gesehen  haben.  Freilich 
wird  ein  solches  allgemeines  Lob 
für  uns  selbst  immer  etwas  Ün- 
beMedigendes  haben,  solange  es 
nur  auf  einem  unbestimmten  Ge- 
filhle  für  die  schöne  Wirkung  des 
Ganzen  beruht  und  nicht  nnter- 
stützt  wird  durch  eine  klare  Er- 
kenntnis sowohl  des  dargestellten 
Gegenstandes,  als  des  Verhält- 
nisses des  schaffenden  Künstlers 
41.  Einne  irit  den  PiDiDiiii»beii.  Manohoii,  GijpioUi^k.  »ur  KuDSt  Seiner  eigenen  Zeit  und 
(EoKher,  Lsiikon  I.)  andern  KQnstlem  gegenüber.    In 

dieser  Beziehung  aber  war  man 
zu  einem  festen,  völlig  unzweifelhaften  Resultate  bisher  nicht  gelangt.  Die 
Deutung  Winckelmanns,  daß  Ino  Leukotbea  mit  dem  Bacchuskinde  dargestellt 
sei,  ist  allerdings  von  Friedericbs  (Arch.  Ztg  1859,  S.  1  if.)  mit  Glück  be- 
seitigt worden.  Aber  die  Benennung  einer  Ge  Kurotrophos,  die  er  an  ihre 
Stelle  zu  setzen  vorschlagt,  will  er  selbst  keineswegs  als  eine  sichere  hin- 
stellen, sondern  erklärt  sich  vielmehr  gern  zufrieden,  wenn  nur  der  allgemeine 
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Kreis  von  Vorgtellnngen  beatimmt  sein  sollte,  dem  nnsere  Statne  angehßre. 
lub  mache  FriederichB  aus  dieser  ZarilckiiaJtung  keinen  Vorwurf,  sondern 
finde,  daß  sie  ihm  vielmehr  zum  Lobe  gereicht:  indem  sie  nicht  anser  üi^ 
teil  gefangen  nehmen  will,  fordert  sie  uns  zu  weiterem  Nachdenken  darüber 
auf,  ob  sich  nicht  jener  Kreis  verengern  und  der  allgemeine  Begriff  einer 
Kurotrophos  in  bestimmterer  Weise  individualisieren  lasse.  Eine  Beihe 
verschiedener  Kombinationen  wird  uns  zeigen,  daß  dies  recht  wohl  möglich 
ist  und  schließlich  sogar  zu  überrascbenden  Besultaten  führen. 

Der  Weg,  den  wir  bei  dieser  Untersuchung  einschlagen  wollen,  wird 
von  dem  gewöhnlichen  etwas  abweiclien,  und  um  zur  Beantwortung  der 
Frage  nach  der  Bedeutung  des  Werkes  zu  gelangen,  werden  wir  za- 
nächst  versuchen,  seine  Stellung  in  der  Kunstgeschichte  einigermaflen  zu 
fixieren. 

Schom,  in  der  Beschreibung  der  Glyptothek,  nennt  die  Statue  eines 
der  edelsten  Werke  griecbiscber  Kunst  aus  der  Zeit  des  Fhidias;  Friede- 
richs denkt  an  die  jüngere  attische  Schule,  deren  Gntwickelung  sich  fOr 
uns  an  die  Namen  des  Skopas  und  des  Praiitelea  knüpft.  Sprechen  wir 
es  sofort  aus,  ohwolil  wir  dadurch  vor  ein  gefährliches  Dilemma  gestellt 
zu  werden  scheinen:  fOr  jede  der  beiden  Ansichten  lassen  sich  triftige 
Grttnde  anMhren.  Zwar  wenn  Schom  weiter  hinzufügt:  die  Statue  ver- 
«inige  den  Ernst,  die  Strenge  und  GiroBartigkeit  der  tibergangsepoche  mit 
der  voUeudeteu  Ausführung  und  Leichtigkeit,  zu  welcher  die  Bildnerei  unter 
Phidias  gelangte ,  so  werden  wir  dieser  Fassung  seines  Urteils  nicht  beizu- 
stimmen vermögen:  sie  steht  ungei^hr  derjenigen  kunstgeschiohtlichen  Be- 
trachtungsweise parallel,  die  in  der  sogenannten  barberinischen  Mose  der 
Glyptothek  ein  Werk  des  Ägeladas  sehen  wollte,  die  aber  jetzt,  nachdem 
das  Verhältnis  des  Überganges  aus  der  Zeit  des  Archaismus  zur  Höhe  eines 
Phidias  klarer  erkannt  ist,  als  definitiv  aufgegeben  bezeichnet  werden  darf. 
Wohl  aber  werden  wir  bei  der  Leukotbea  an  die  Zeit  des  Phidias  noch 
stark  erinnert  sowohl  durch  die  Formen  des  Körpers  als  durch  die  Anord- 
nung des  Gewandes.  Das  Quadrate,  welches  Lysipp  als  den  Charakter  des 
Polyklet  der  gröfieren  Eleganz  seiner  eigenen  Werke  gegenüberstellte,  bildet 
ebenso  einen  Cb&rakterzug  der  gesamten  Epoche  des  Phidias  gegenüber  der 
jüngeren  attischen  Schule.  Sage  man  nicht,  dafi  die  Breite  der  Formen 
hier  bedingt  sei  duroh  den  mütterlichen  Charakter  der  dai^estellten  Figur: 
man  vei^leiche  nur  diejenige  Statue  der  jüngeren  Epoche,  welche  an  Grofi- 
artigkeit  der  Auffassung  der  Periode  des  Phidias  vielleicht  am  nächsten 
steht,  die  Gestalt  der  Niobe  aus  der  bekannten  Gruppe,  und  man  wird 
finden,  daß  dort  die  Fülle  mütterlicher  Formen  weit  mehr  in  der  üppigeren 
Entfaltung  der  Fleischteile  gegeben  ist,  während  bei  der  Lenkothea  der 
Eindruck  der  Breite  auf  der  Gesaintanlage  des  Körpers  oder,  s^en  wir  es 
deutlicher,  auf  der  Anlage  des  Knochengerüstes  beruht  Wir  haben  es 
durchaus  noch  zu  tun  mit  dem  Proportionssystem  der  Blteren  Periode:  das 
lehrt  das  bloße  Augenmaß  auch  ohne  genauere  Messungen.  —  An  dieselbe 
Periode  erinnert  uns  aber  auch  die  Anordnung  der  Gewandung.  Trotz 
seiner  abweichenden  Ansicht  über  die  Entstehungszeit  der  Gruppe  muß 
Friederichs,  um  von  einzelnen  chronologisch  noch  nicht  sicheren  Uonument«n 
abzusehen,  zur  Vergleichung  hier  Werke  heranziehen,  wie  die  Karyatiden 
des  Erechtheion,  die  Friese  des  Parthenon  und  Niketempels,  in  welehen  die 
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ein&ch  anspracbslose  Anordnung  des  ionischen  Chiton  mit  Oborschlag  sieb 
findet,  die  er  in  echt  altertümlichen  Werken  nie  gesehen  zn  haben  meint 
und  die  sonst  in  der  entwickeltsten  Kunst  nicht  eben  häufig  sei.  Seibat 
ein  scheinbar  unbedeut«nder  Nebenumstand  darf  hier  nicht  übersehen  werden: 
an  dem  über  die  rechte  Schulter  herabfallenden  Überwürfe  begegnen  wir 
den,  gekrempten  Säumen,  die  sich  ebenfalls  am  Fries  des  Parthenon  und 
an  andern  Werken  der  groBartigeu  Periode  finden,  von  denen  mir  aber  ein 
sicheres  Beispiel  aus  der  praxitellschen  Epoche  bis  jetzt  wenigstens  nicht 
bekannt  geworden  ist  Endlich  ist  in  A'erbindung  mit  dem  Oewande  die 
Stellung  der  Figur  £u  beachten,  in  der  gleichfalls  die  Ungeschminktheit  der 
älteren  Zeit  hervortritt,  jenes  einfache,  ruhige  und  sichere  uno  crure  in- 
sislere,  welches  allerdings  zunächst  als  eine  Eigentümlichkeit  poljkletischer 
Werke  hervorgehoben  wird,  aber  auch  allgemeiner  der  ganzen  Periode 
dieses  Künstlers  zukommt.  Hiermit  aber  sind  auch  die  Hauptkennzeichen 
för  eine  frühere  Entstehungszeit  erschöpft,  Kennzeichen,  welche  indessen 
nur  die  körperliche  Erscheinung  angeben  und  daher  als  rein  formelle  be- 
zeichnet werden  dürfen. 

Dagegen  führt  uns  die  Betrachtung  des  Ausdrucks  in  der  ganzen  Hal- 
tung auf  ein  durchaus  verschiedenes  Resultat.  In  der  Neigung  des  Hauptes, 
in  dem  „sanft  Träumerischen  des  Blicks"  spricht  sich  eine  Weichheit  der 
Empfindung  und  des  Gefühls  aus,  die  im  Widerspruch  steht  mit  der  Groft- 
artigkeit  und  Energie  der  Epoche  des  Phidias;  und  richtig  weist  Friederichs 
darauf  hin,  wie  solche  Darstellung  des  Seelenlebens,  „der  seelenvolle  Aus- 
tausch der  Neigung  ven  Mutter  und  Kind",  viel  mehr  für  die  Kunst  des 
vierten  als  für  die  des  fünften  Jahrhunderts  v.  Chr.  charakteristisch  sei. 
Gewifi  werden  wir  hier  viel  mehr  au  den  Kopf  der  sogenannten  Ariadne 
des  Kapitols  [Brunn- Bruckmann,  Denkm.  Taf.  3631  iu>d  andere  Bacchnsköpfe, 
an  so  manche  Bildung  der  Aphrodite  und  des  Eros  erinnert,  in  denen  wir 
vorzugsweise  das  Wesen  praxitelisther  Kunst  wiederzufinden  gewohnt  sind. 

So  stehen  wir  also  vor  einem  Widerspruche  zwischen  Formen  und 
Ausdruck,  der  vom  historischeu  Standpunkte  eine  ErkHrung,  eine  Lösung 
eriieischL  Fassen  wir  indessen  das  Gesagte  so  zusammen,  daß  in  d«n  For- 
men nach  die  einfache  Würde,  Hoheit  und  GrSBe,  der  Ernst  und  die 
Strenge  der  früheren  Periode  vorherrscht,  dafi  dagegen  im  Ausdruck  schon 
die  Bichtoug  auf  eine  tiefere  Auffassung  des  Gefühls-  und  Seelenlebens  her- 
vorbricht, so  gelangen  wir  durch  die  einfachste  logische  Schlußfolgerung  zu 
der  Annahme,  daß  die  ErÜadung  dieses  Werkes  in  die  Mitte  zwischen  beiden 
Perioden  gehören  wird;  und  zwar,  da  im  Anfange  das  Vorbild  der  früher 
tonangehenden  Künstler  gewiß  noch  stark  nachwirkte,  um  alsbald  bedeutende 
Modifikationen  des  Stils  aufkommen  zu  lassen,  wohl  mehr  gegen  das  Ende, 
als  in  die  eigentliche  Mitte  der  Zwischenzeit  Dieses  Resultat  ergibt  sich 
uns  in  so  ungesuchter  und  ungezwungener  Weise,  daß  wir  es  wohl  als  sichere 
Grundlage  ffir  weitere  Untersuchungen  benutzen  dürfen. 

Außer  der  Zeit  werden  wir  aber  mit  genügender  Sicherheit  auch  den 
Ort  nachzuweisen  vermögen,  an  dem  das  Werk  entstanden  sein  muß,  oder 
vielmehr  wir  haben  die  Resultate  nur  anzunehmen,  welche  Friederichs  be- 
reits festgestellt  hat  Die  Monumente,  welche  wir  in  stilistischer  Beziehung 
zur  Vet^leichung  heranzogen,  entstammen  ohne  Ausnahme  dem  Boden 
Athens,  so  daß  wir  schon  dadurch  berechtigt  sein  würden,    einen    attischen 
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Künstler  als  Drtiiider  der  Grappe  vorauszuaetzen,  wobei  ^«ilich  immer  noch 
der  Möglichkeit  Baum  bliebe,  da0  derselbe,  wie  so  viele  seiner  Landsteute, 
flir  eineQ  andern  Ort  auflerbalb  seiner  engeren  Heimat  tätig  gewesen  w8re. 
Allein  bereits  Friederichs  hat  auf  eine  athenische  Münze  hingewiesen*), 
„deren  Darstellung  in  allem  Wesentlichen  mit  unserer  Gruppe  so  sehr  Aber- 
einstimmt,  daß  wir  sie  ohne  Bedenken  als  eine  Nachbildung  fllr  die  He- 
konstruktion  unserer  Figuren  benutzen  und  die  unerheblichen  Abweichungen 
in  der  Gewandung  dem  Stempelschneider  zuschreiben  dftrfen,  wie  es  ja  auch 
aus  manchen  Beispielen  ersichtlich  ist,  daß  die  Stempelschneider,  aui^  wenn 
sie  kopierten,  doch  ihre  individuelle  Freiheit  sich  wahrten."  Da  wir  nun 
auf  athenischen  Münzen  doch  nur  Nachbildungen  attischer  Kunstwerke  7or> 
aussetzen  dürfen,  so  kann  es  keiDcm  Zweifel  unterliegen,  dafi  das  gemein- 
same Original  der  Münze  sowohl  wie  unserer  Marmorgruppe  einst  wirklich 
unter  den  Monumenten  Athens  eine  bedeutsame  Stelle  einnahm. 

Wir  lassen  uns  jetzt  dorch  die  Vergleiohung  der  Münze  zur  weiteren 
Prüfung  der  Gruppe  selbst  zurückführen.  An  derselben  ist  unter  anderem 
der  rechte  Arm  der  Frau  moderne  Restauration.  Die  Richtung  desselben 
war  allerdings  durch  die  Hebung  der  8cbult«r  und  die  Anordnung  der  von 
ihr  herabfallenden  Gewandpartieen  dem  Ergänzer  unzweifelhaft  vorgezeichnet; 
nicht  so  aber  die  Haltung  der  Hand.  In  einem  christlichen  Madonnenbilde 
würde  der  nach  oben  deutende  Finger  ohne  weiteres  verständlich  sein:  dem 
antiken  Sinne  dagegen  war  eine  solche  abstrakte  Hinweisnng  anf  das  Über- 
irdische sicher  fremA.  Und  so  zeigt  uns  denn  in  der  Tat  die  Münze,  daß 
die  erhobene  Rechte  ein  Szepter  führte,  wodurch  zunächst  künstlerisch 
diese  Seite  der  Gruppe  mit  dem  durch  das  Kind  belasteten  linken  Arme 
in  ein  gewisses  materielles  Gleichgewicht  gesetzt  wird.  Zugleich  aber  wird 
durch  dieses  Attribut  die  Trägerin  desselben  dem  Kreise  gewöhnlicher 
Frauen  oder  Dienerinnen  entrückt:  sie  tritt  uns  entgegen  als  ein  gSttliches 
Wesen  von  höherem  Range;  und  für  ihre  Deutung  werden  wir  uns  also, 
wie  Friederichs  richtig  bemerkt,  nach  einer  Retigionavorstellung,  und  zwar 
einer  attischen,  umzusehen  haben. 

Der  allgemeine  Kreis  derselben  ist  uns  durch  das  Kind  auf  ihren  Ar- 
men deutlieh  angezeigt;  aber  der  Begriff  einer  xovQOXQÖipog ,  einer  Kinder 
pflegenden  GOttin,  haftet  bei  den  Alten  nicht  an  einer,  sondern  an  meh- 
reren Gestalten.  Abgesehen  aber  von  einer  Athene,  mit  der  die  Erschei- 
niing  unserer  Figur  durchaus  nichts  zu  tun  bat,  würden  wir  bei  einer  Here 
mehr  Hoheit  den  Ausdrucks  und  auch  ein  äußeres  Zeichen  der  königlichen 
Würde ,  etwa  eine  Stephaue  über  der  Stirn  erwarten ,  bei  einer  Artemis 
einen  mehr  jungfräulichen  Charakter,  bei  einer  Aphrodite  weniger  Ernst  und 
Strenge  und  mehr  Liebreiz  der  gesamten  Erscheinung.  Einer  Demeter  als 
Pflegerin  des  lakchos  aber  würde  der  Künstler  wahrscheinlich  anstatt  des 
Szepters  die  Fackel  in  die  Hand  gegeben  haben.  So  werden  wir  unter  Aus- 
schluß der  höchsten  Gottheiten  des  Olymp  auf  einen  Kreis  von  Wesen  hin- 
geführt, die,  von  weniger  allgemeiner  Geltung,  doch  immer  innerhalb  ge- 
wisser Kulte  einer  hohen  Verehrung  teilhaftig  wurden.  Unter  ihnen  nimmt 
allerdings  die  Ge,  die  Mutter  Erde,  eine  hervorragende,  vielleicht  die  erste 

,  Deukm.  11  fl,  90;  Aroh.  Zeit.  1859. 
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Stelle  fein:  und  da  sie  in  ihrer  speziellen  Eigenachaft  als  Kurotropbog  am 
Eingänge  der  Bui^  zu  Atlieu  gemeinsam  mit  der  Demeter  ChloS  eiu  Heilig- 
tum hatte  i^Paus.  I  22,  3),  so  glaubte  Friederichs  diese  Göttin  als  PSegerio 
eines  Kindes  in  unserer  Gruppe  erkennen  zu  dürfen.  Ich  will  keinen  zu 
großen  Nachdruck  darauf  legen,  daB  wir  in  dem  Kopfe  einer  Ge  wohl  einen 
etwas  ausgeprägter  matroualen  Charakter  zu  erwarten  berechtigt  wären,  als 
wir  ihn  in  der  Tat  in  den  milden  und  weichen  Zügen  des  Antlitzes  und  in 
der  jnngfrftulich  zarten  Neigung  des  Hauptes  finden.  Gewichtiger  erscheint 
dagegen  eine  andere  Schwierigkeit,  die  auch  Friederichs  selbst  nicht  ent- 
gangen ist.  In  allen  sicheren  Darstellungen  der  Oaia  nSmlich,  wie  sie  aus- 
^rlich  Ton  Stark  (de  Tellure  dea,  Jenae  1848)  zusammengestellt  sind,  finden 
wir  sie  entweder  sitzend  oder  liegend,  oder  nur  in  halber  Gestalt  aus  dem 
Boden  hervorragend,  nie  aber  stehend.  Dieser  Tatsache  gegenttber  meint 
nun  zwar  Friederichs,  in  der  Kurotropbos  der  attischen  Mythologie  sei  der 
physische  Begriff  des  Erdbodens  in  den  Hintergrund  getreten  und  eben 
darum  sei  ihr  die  Demeter  Chloü  (gewissermaflen  zur  Ergänzung)  zor  Seite 
gestellt,  die,  wie  schon  ihr  Name  andeute,  t^  das  vegetabil^che  Leben 
sorge.  In  der  Ge  sei  die  Pflege  der  Kinder  die  Hauptsache,  sie  sei  die 
Mutter  Erde,  aber  nur  in  Beziehung  aufs  Menschenleben  gedacht  ...  sie  sei 
frei  von  ihrem  Elemente.  Allein  für  eine  solche  Scheidung  mangelt  uns 
jeder  Beweis.  Wenn  selbst  in  rämischer  Zeit  z.  B.  an  dem  Harnisch  der 
BChSnen  Augnstusstatue  von  Prima  porta  der  Begriff  der  frlichteerzeugendeu 
Erde  und  der  menschenerzeugenden  Foecnnditas  in  der  am  Boden  lagernden, 
mit  dem  Füllhorn  ausgestatteten  Tellus,  in  deren  Schoü  zwei  Kinder  spielen, 
deutlich  und  schön  vereinigt  ist,  wenn  wir  unlieb  in  dem  schönen  Mosaik 
TOD  Sentiuum,  welches  den  letzten  Saal  der  hiesigen  Vasensammlusg 
schmückt,  die  liegende  Tellus  von  vier  Kindern  als  TrBgem  der  Erdfmcbt- 
barkeit  in  den  vier  Jabrszeiten  umspielt  finden*),  warum  sollte  ein  Grieche 
die  eine  Seite  des  Wesens,  den  eigentlichen  Grundbegriff  der  Göttin  ohne 
Not  aufgegeben  haben:  den  Begriff  der  firtna  rerum  et  deorum  omnium 
ledes,  nävtav  ¥6o(  &ö^Üg  iaC,  einen  Begriff,  der  auch  in  künstlerischer 
Beziehung  für  die  Darstellung  einer  Kurotrophos  durchaus  keine  größere 
Schwierigkeit  bot  als  der  einer  von  ihreia  Element  losgelösten  Göttin? 
Und  würden  wir  nicht,  wo  es  sich  nicht  um  die  Pflege  eines  bestimmten 
mythologischen  Wesens,  wie  z.  B.  des  Erichthonios  handelt,  die  Fülle  der 
Erdfruchtbarkeit  durch  eine  Mehrheit  von  Kindern,  wie  in  den  erwähnten 
Monumenten,  versinnbildlicht  zu  sehen  vorziehen?  Die  Beziehung  endlich 
zweier  attischen  Statuen  auf  Ge  Kurotrophos,  die  Friederichs  anführt 
(Taf.  123,  2  u.  3),  ist  in  keiner  Weise  anzweifelhaft  gegeben:  in  Frauen- 
gestalten, die  das  Kind  nicht  einmal  mehr  auf  den  Armen  tragen,  sondern 
neben  denen  halbwüchsige  Knaben  stehend  dargestellt  sind,  ist  sogar  der 
allgemeine  Begriff  einer  Kurotrophos  niobt  einmal  mehr  vorhanden. 

Wenn  aber  selbst  die  Darstellung  einer  stehenden  Ge  als  möglich  zu- 
zugeben wäre,  so  würden  wir  sie  doch  in  der  Gruppe  der  Glyptothek  ohne 
andere    entscheide  od  e    Gründe    nicht    notwendig     zu    erkennen    gezwungen 

")  Was  ich  anf  Grund  einer  skizzierten  Zeicbnuns  3ber  dieses  Mosaik  in  den 
Ann.  deir  Inst.  I  HS«  p.  384  [in  ilieser  Sammlung  nicht  abgedrucktj  bemerkte,  ufhnie 
ich  nach  Prfirung  des  Uriginule  zurück. 
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Beinj  und  in  keinem  Falle  kann  uns  die  vorgeschlagene  Benennung  hin- 
dern, nach  einer  andern  zu  forschen,  die  eine  gröflere  innere  and  Bußere 
Gewähr  böte. 

Hier  glaube  ich  nun  von  vornherein  behaupten  zu  dfirfen,  daß  der 
Kreis,  in  welchem  wir  Umsohan  zu  halten  hahen,  keineswegs  so  eng  ist, 
wie  ihn  Friederichs  ziehen  möchte,  indem  er  sofort  das  ganze  Gebiet  der 
„personifizierten  Bagriffe"  ausschließen  möcht«.  Zunächst  nämlich  bedQrfe 
die  Darstellung  eines  Begriffs  bestimmter  Attribute  oder  wenigstens  einer 
„besonders  signifikanten  Gestikalation",  oder  der  Künstler  müsse  sich,  wie 
es  nicht  selten  geschehen,  mit  einer  Namensbeischrift  helfen.  Denn  da  der 
Künstler  nicht  vermöge,  einen  Begriff  zu  einer  individuellen  Gestalt  umzu- 
bilden, so  müsse  er  zn  äufiem  Zeichen  seine  Zuflucht  nehmen,  nm  seine 
Darstellung  verständlich  zu  machen.  Aber  unsere  Figor  habe  keine  Attri- 
bute; denn  das  Szepter  charakterisiere  sie  nur  allgemein  als  GCttin.  Das 
Gefäß  in  ihrer  Linken  ist  allerdings,  wie  Friederichs  vorher  bemerkt  hat, 
eine  moderne  durch  nichts  gerechtfertigte  Restauration:  auf  der  Hand  werde 
nur  die  Linke  des  Knaben  aufgelegen  haben,  um  seinem  Körper  bei  seiner 
Richtung  nach  rechts  ein  Gegengewicht  zu  geben.  Wenn  demnach  der  Arm 
zur  Stütze  erforderlich,  so  falle  die  Möglichkeit  eines  Attributs  für  den 
Knaben  hinweg,  das  ohnebin  an  dieser  Stelle  nicht  eben  ungemessen  erschei- 
nen würde.  Hier  lehrt  uns  indessen  die  Betrachtung  des  Werkes  selbst, 
daß  sich  Friederichs  im  Irrtum  befindet:  die  Entfeninog  von  der  8cha]t«r 
des  Knaben  bis  zur  Hand  der  Frau  ist  zu  groß,  als  daß  seine  Hand  dorthin 
reichen  könnte;  es  bleibt  ein  Zwischenraum,  und  die  Möglichkeit  eines 
Attributs  an  dieser  Stelle  ist  also  nicht  nur  nicht  zu  lengoen,  sondern  die 
einstmalige  Existenz  eines  solchen  ist  vielmehr  sogar  wahrscheinlich  oder 
fast  notwendig  anzunehmen. 

Aber  auch  darin  geht  wohl  Friederichs  zn  weit,  daß  er  die  Frauen- 
gestalt  unserer  Gruppe  ftlr  zu  innig  erUSrt,  nm  Darstellung  eines  Begrifb 
sein  zu  können.  Nur  was  als  persönliches  Wesen  vom  Künstler  empfunden 
worden,  vermöge  das  Gemüt  in  seiner  Tiefe  zu  ergreifen;  die  Darstellung 
eines  Begriffes  dagegen  sei,  wenn  auch  nicht  frostig,  doch  geringerer  Innig- 
keit f&hig,  weil  sie  sich  vornehmlich  an  unsere  Intelligenz  wende.  Jene 
rein  äußerlichen  Personifikationen,  denen  wir  in  so  vielfachen  Variationen 
auf  römischen  Münzen  begegnen,  können  allerdings  hier  nicht  in  Betracht 
kommen.  Aber  wenn  Begriffe  wie  Tyche,  Nemesis,  Themia,  Hebe  und  an- 
dere schon  früh  zu  einer  festeren  künstlerischen  Gestaltung  gelangten,  so 
ist  gewiß  die  gleiche  Möglichkeit  für  eine  weitere  Reihe  verwandter  Be- 
griffe unbedenklich  zuzugehen.  Hier  nun  wird  es  an  der  Zeit  sein,  uns  an 
die  chronologische  Bestimmung  unserer  Gruppe  zu  erinnern  und  darauf  hin- 
zuweisen, wie  gerade  in  der  Zeit  zwischen  Phidias  und  Praxiteles  in  den 
religiösen  Anschauungen  des  athenischen  Volkes  sieh  ein  großer  Wechsel 
vollzog.  Soki-ates  wurde  angeklagt,  daß  er  neue  Götter  einführe.  Die 
alten  persönlich  geglaubten  traten  im  Bewußtsein  des  Volkes  immer  mehr 
zurück;  philosophisch -moraliscbe  Begriffe,  Vorstellungen  einer  moralischen 
Weltordnung  gewinnen  an  ihrer  Stelle  größere  Geltung.  Wie  schon  bei 
Pindar  (Ol.  XIII  6)  der  ethische  Begriff  der  alten  hesiodischen  Hören,  der 
Eunoraia,  Dike,  Eirene,  daneben  der  Hesychia  (Pyth.  VIU  l)  in  sch&rferer 
Betonung  hervorgehoben  wird,  so  ist  es  namentlich  die  Komödie,  ein  Spiegel 
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des  Lebeoa,  welche  Bhnliehe  Begriffe  in  persOnUcher  OestaltuDg  auf  der 
Bfihne  auftreten  l&flt,  den  iCTUtui  lö^of  im  Gegensatz  zum  «(ttxo;,  den 
Polemos  nnd  Kydoimos  im  GegeDsatz  Ton  Eirene,  Opora,  Theoria,  Plutos. 
Um  ona  unserem  Ziele  mehr  xa  n&hem,  fassen  wir  jetzt  einmal  den 
Kreis  dieser  fllr  das  Wohl  nnd  Gedeihen  des  Staates  und  der  fiffentlichen 
VeriiSltnisse  bedeateamen  Begriffe  etwas  sohärfer  ins  Äuge  und  fragen  uns, 
ob  sich  etwa  im  Laufe  der  Zeit  einer  derselben  zu  einer  bestimmteren 
religiSs-poUtischen  und  infolge  davon  auch  kflnatlerischen  Bedeutung  empor- 
gearbeitet hat.  —  Als  die  einselnen  griechischen  Staatswesen  sich  republi- 
kanisch konsolidierten,  unter  einander  abgrenzten,  ihre  Selbständigkeit  gegen 
innere  Tyrannen  und  Bufiere  Feinde  zu  verteidigen  hatten,  da  waren  es 
unter  den  GOttem  die  Helfer  im  Kampfe,  welche  besondere  Verehrung 
f^den:  es  gab  kaum  einen  eigentlichen  Frieden,  sondern  nur  Waffenstill- 
stand: Buhe  vom  Kampfe  und  Sammlung  zu  erneuten  Anstrengungen.  Als 
dagegen  der  gewaltigste  der  Sufleren  Feinde,  als  die  Perser  geschlagen 
waren,  Athen  seine  Herrschaft  fest  begründet  hatte,  da  mochte  wohl  noch 
gekämpft  werden  an  der  Peripherie  der  Machtsphftre,  zur  Erhaltung  und  znr 
£rweiterang  derselben:  aber  im  Zentrum  herrschte  Friede  und  steigender 
Wohlstand,  nnd  im  Geftlbl  der  Sloberheii  genoß  man,  was  man  besaß. 
Aber  ein  lang  andauernder  Bürgerkrieg,  der  nach  der  Ruhe  eines  halben 
Jahrhunderte  entbrannte,  knickte  diese  Blate  und  vernichtete  die  öffentliche 
Wohlfahrt.  Da  mußte  natflrlich  die  Sehnsucht  erwachen  nach  der  Zeit 
jenes  glückseligen  Friedens:  wohl  mochte  man  Atiiene  anrufen  als  Schützerin 
der  Stadt;  aber  im  Herzen  erwartete  man  wahres  Heil  nur  von  einem  neu 
und  fest  begründeten,  andauernden  Frieden,  und  allmählich  maßte  sich  diese 
Sehnsucht  in  die  Form  der  Beligion  kleiden:  nicht  mehr  ein  begriffliches 
Wesen  blieb  der  Friede,  Eirene  wurde  eine  Göttin  im  vollen,  umfassenden 
Sinne  des  Wortes.  Freilich  steht  diese  meine  Auffassung  in  Widerspruch 
mit  der  noch  jetzt  gel&ufigen,  aus  Plutarch  (Cim.  13)  entlehnten  Annahme, 
daß  bereite  zur  Zeit  des  Kimon  von  den  Athenern  der  Eirene  ein  Alter 
errichtet  worden  sei.  Allein  die  Angabe  Plutarchs  steht  im  engsten  Zu- 
sammenhange mit  der  Nachricht  über  den  sogenannten  kimonischen  Frie- 
den: einen  Frieden,  der  nach  den  Untersuchungen  von  Dahlmann  nnd 
Krüger  niemals  wirklich  abgeschlossen  worden  ist,  so  daß  mit  ihm  auch 
die  Glaubwürdigkeit  der  Nachricht  über  den  Altar  der  Eirene  zu  Boden 
ftlUt.  Allerdings  hat  man  auch  aus  einigen  Versen  im  Frieden  des  Aristo- 
phanes  (v.  928  sq.  1009  sq.)  folgern  wollen,  daß  zur  Zeit  der  Aufnhrung 
dieser  KomSdie  der  Eirene  regelmäßige  Opfer  gebracht  worden  seien.  Be- 
trachten wir  indessen  nach  Beseitigung  des  kimonischen  Alters  seine  Worte 
mit  unbefangenem  Blicke,  so  werden  wir  in  ihnen  nichte  finden,  was  die 
Grenzen  einer  durchaus  dem  Aristophanes  angehörigen  poetischen  Fiktion 
überschritte,  wILhrend  allerdings  die  Scholiasten  leicht  veranlaßt  werden 
konnten,  ihre  Nachrichten  über  einen  späteren  Kult  der  GCttin  auf  jene 
firObere  Zeit  zu  übertragen.  Über  die  Zeit  der  Einführung  dieses  Kultus 
aber  haben  wir  positive  Nachrichten.  Es  war  im  ersten  Jahre  der  101.  Olym- 
piade, 975  V.  Chr.  G.,  daß  Timotheos  die  spartenische  Flotte  bei  Leukas 
sehlug  und  dadurch  die  Hegemonie  Athens  über  die  Seestaaten  bis  zu  einem 
gewissen  Grade  wieder  befestigte:  quae  vidoria,  nach  den  Worten  des  Cor- 
nelius Nepos  (Timoth.  2),   tantae  fuU  AUicis  laetitiae,   ttt  tum  primum  arae 
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Pan  publice  sint  fnciae  etqtu  deae  puJvinar  sil  inslUatam.  Seine  Angabe 
aber  findet  ihre  iin um stö Bliche  BeatAtigung  in  den  Worten  des  jenen  Er- 
eignissen gleichzeitigen  Isokrates,  der  in  der  Rede  ncgl  avndöaeios  (§  109 — 10) 
berichtet:  Timutheos  habe  infolge  jenes  Sieges  Sparta  zu  einem  Frieden  ge- 
zwungen, der  in  dem  Verhältnis  der  beiden  Staaten  einen  solchen  Wechsel 
hervorgeruren  habe,  daß  von  da  an  die  spartanische  Flotte  nicht  mehr 
außerhalb  Malea,  ihr  Landheer  nicht  mehr  außerhalb  des  IsthmoE  gesehen 
worden  sei,  und  daß  Athen  von  jenem  Tage  an  der  Eirene  ein  jahrliches 
Opfer  gestiftet  habe,  als  der  Göttin,  die  wie  keine  andere  der  Stadt  so 
großen  Nutzen  gebracht:  &a9'  ^ftüf  füv  &n  Ixttvrfs  t^;  ij^pog  d^civ  avt^ 
Haft  ^imatov  töv  ivKcvröv  wj  ovöeiuäg  aiiijs  oCtoj  i§  nöiUt  ffwewpwvffjjs- 
So  war  also  der  Kultus  festgestellt;  dem  Kultus  aber  konnte  aaf  die 
Lftnge  das  Bild  nicht  fehlen.  Fragen  wir  nun,  von  welchen  Ideen  ein 
Künstler  bei  der  Schöpfung  der  künstlerischen  Gestalt  der  GSttin  ausgehen 
konnte,  so  werden  sich  zwei  Möglichkeiten  ergeben,  je  nachdem  man  die 
eine  oder  die  andere  von  zwei  Seiten  ihres  Wesens  stärker  betonte.  Die 
Göttin  ließ  sich  fassen  als  Friedensbringerin  oder  als  die  durch  andauwu- 
den  Frieden  segenspendende  Göttin.  Der  Ölzweig,  der  Heroldstab,  das 
Verbrennen  der  Waffen  mit  einer  Fackel  bezeichnen  vor  allem  die  Friedens- 
bringerin; und  in  solcher  Auft'assung,  die  durch  mehr  äußerliche  Zeichen 
für  den  Verstand  deutlich  spricht,  finden  wir  die  Göttin  meist  auf  römi- 
schen Mänseu,  wenn  auch  Füllhorn  oder  Ähren  dort  zugleich  auf  die 
Folgen,  die  Früchte  des  Friedens  hindeuten.  Bei  den  Griechen  dagegen, 
zunächst  in  der  Poesie,  tritt  der  Begriff  einer  segenspendenden  Göttin 
schärfer  in  den  Vordergrund:  ihr  Wesen  entvrickelt  sich  aus  dem  Begriffe 
der  alten  hesiodischeu  Höre,  sie  spendet  Glück  und  Reichtum,  ist  6kßto-  ^ 
dÖTti^,  ßtt^wilovxog,  nolvoißog;  und  so  erscheint  sie  noch  in  der  spätem, 
mehr  aus  poetischen  als  aus  religiösen  Anschauungen  schöpfenden  Vasen- 
malerei in  Verbindung  mit  Opora,  Oinonoe,  mit  Dionysos  und  Überhaupt 
als  eine  Teilhaberin  an  dem  Thiasos  dieses  segen-  und  freudespendenden 
Gottes  (Jahn,  Vasenbitder  S.  13  u.  17).  Als  sich  aber  dann  die  frühere 
Höre  aus  der  weiteren  Umgebung  loslöste,  um  als  einzelne  Gestalt  zu  den 
Ehren  einer  wirklichen  Göttin  erhoben  zu  werden,  da  konnte  es  nicht  fehlen, 
daß  dieser  Gestalt  bestimmtere  Umrisse  gegeben  wurden.  Der  Begriff  des 
Segens,  der  Fülle,  ftlhrte  mit  einer  inneren  Notwendigkeit  aaf  den  Charakter 
der  Mütterlichkeit,  auf  eine  äußere  Erscheinung,  welche  der  Gala,  der  De- 
meter einigermaßen  verwandt  sein  mußte,  und  das  Wosen  der  Göttin  als 
einer  Kurotrophos  mußte  bestimmt  in  den  Vordergrund  treten  (vgl.  Hesiod. 
op.  et  dies  226;  Eurip.  Bacch.  419).  Unter  ihr  gedeiht  der  Reichtum: 
zwar  Ut  sie  nicht  direkt  seine  Erzeugerin,  weshalb  auch  bei  den  Griechen 
Plutos  nicht  der  Eirene,  sondern  des  lason  und  der  Demeter  Sohn  genannt 
wird,  gezeugt  auf  dreimal  geackert.em  Blachfeld  in  Kretas  ^-achtbarem 
Eiland;  aber  sie  ist  Pflegerin,  Mehrerin  des  Reichtums,  der  ohne  sie  nicht 
zu  gedeihen  vermag  (tafd'  uvdpäiri  hIovtov:  Find.  Ol.  Xlll  8).  In  solcher 
Fassung  gewinnen  wir  einen  Begriff  der  Eirene,  der  künstlerisch  personi- 
fiziert zu  werden  gewiß  vollkommen  geeignet  erscheint.  Und  er  ward  es: 
„weise",  sagt  Psu.sanias  (IX  16,  2),  „ist  des  Xenophon  und  Kallistonikos  Er- 
findung, den  Plutos  der  Tjche  wie  einer  Mutter  oder  Amme  in  die  Hände 
zu    geben   (in   einer   Statue    zu    Theben);    weise   aber  ist   nicht   minder   der 
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Öedanke  des  Kephisodotos;  denn  auch  dieser  bildete  eine  Gruppe  für  die 
Athener:  Eirene  den  PIntoa  tialteod:  i^g  £i^vt)$  t^  äyakiui  IIXo^ov 
^jovoav."  Offenbar  ist  dies  dieselbe  Gruppe,  welche  P&usanias  nochmals 
(I  8,  a)  als  zwischen  der  Tbolos  und  dem  Tempel  des  Ares  aufgestellt 
erwähnt:  Etf^v-i  tpii/ovatt  i/lot^ov  naidu.  Der  EOnstler  aber  ist  von  den 
beiden  des  Namens  Kephisodot  nicht  der  jüngere,  der  Sobn  des  Praxiteles, 
welcher  die  Kunst  in  seinem  Symplegtna  bis  an  die  Grenzen  der  Üppigkeit 
fOhrte,  sondern  der  tUtere,  der  an  einem  andern  Orte  mit  eben  jenem  Xe- 
nophon,  dem  Genossen  des  Kallistonikos,  gemeinsam  arbeitete,  so  daß  also 
jene  beiden  Gruppen  wie  im  Wetteifer  von  zwei  Freunden  und  Rivalen 
erfunden  erscheinen.  Dieser  ältere  war  bSchst  wahrscheinlich  der  Vater 
des  Praxiteles,  Schwager  des  Phokion  und  also  Zeitgenosse  des  Timotheos, 
der  zuerst  der  Eirene  Altäre  errichtete  und  wohl  auch  die  Aufstellung 
einer  andern  einfachen  Statue  der  Göttin  neben  der  der  Hestia  im  Pryta- 
neion  veranlagte. 

Angesichts  dieser  Nachrichten,  daß  ein  bedeutender  athenischer  Künstler 
eine  Generation  vor  Praxiteles  die  Gruppe  der  Eirene  mit  dem  Plutos  im 
Arme  ßir  die  Athener  bildete,  sollen  wir  da  nicht  die  uns  erhaltene  Gruppe 
einer  mütterlichen  Pflegerin  mit  einem  Kinde,  die  uns  in  ihrer  Erfindung 
auf  die  gleiche  Zeit  hinweist  und  durch  die  Vergleichung  einer  attischen 
Münze  sich  als  attischen  Ursprungs  offenbart,  für  eine  Nachbildung  eben 
jenes  Werkes  des  Kephisodot  halten?  Gewiß  ein  hoher  Grad  innerer  Wahr- 
scheinlichkeit wird  dieser  Vermutung  nicht  abzusprechen  sein*).     Wenn  ich 

*)  Nachträglich  will  ich  hier  die  Anfmerksamkeit  anf  einen  für  die  Betrach- 
tung der  formellen  Behandlung  wichtigen  Punkt  hinlenken.  Paatianiaa  bezeichnet 
nicht  aDsdrQcklich  du  Material,  in  dem  die  Gruppe  des  Kephisodot  gearbeitet 
war.  Aber  da  im  ganzen  Marmor  flir  im  Freien  aufgcätetlte  Statuen  bei  ihm 
seltener  vorkommt,  so  werden  wir  zunächst  Hn  Bronze  denken,  Ks  fragt  sich 
daher,  ob  der  noch  erhaltene  Marmor  mit  dieaer  Annahme  nicht  in  Widerspruch 
steht.  Auf  den  ersten  Blick  werden  wir  kaum  zu  zweifeln  wagen ,  daB  aueh  das 
original  fQr  das  Material  komponiert  gewesen  sei,  in  welchem  wir  die  Beplik  be- 
sitzen. Bei  genaaerei  Betrachtong  werden  wir  indessen  dnrch  verschiedene  Be- 
obachtungen zu  einem  entgegengesetzten  Resultate  gelangen.  AutTällig  ist  die 
Art,  wie  sich  die  Arme  der  Frau  aus  den  Gewandmassen  herauslösen.  Es  bilden 
sich  unter  ihnen  zwei  groSe  Tiefen,  die  uns  auf  der  rechten  Seite  den  nackten 
KOrper  unter  der  Achselhöhle  deutlich  erkennen  lasRCn.  Vom  Nackten  setzt  »ich 
daa  Qewand  scharf  ab,  und  die  äuBeren  Kanten,  welche  diese  Tiefen  umgrenzen, 
erscheinen  ebenfalls  scharf  und  für  den  Marmor  fast  hart.  Die  zur  Seite  bis  zu 
halber  Höhe  des  Schenkels  herabhängenden  Zipfel  des  Überschlags  zeigen  dieselbe 
Scharfkantiekeit.  Wo  aber  der  Rand  dieses  Überschlags  sich  auf  die  durch  die 
Schürzung  des  Chiton  hervorgebrachten  dicken  Falten  auflegt,  da  ist  er  nicht,  wie 
man  in  der  Malerei  sagen  wibde,  pastos  aufgetragen,  sondern  er  legt  sich  gewisser- 
maBen  wie  ein  den  wirklichen  Stoff  den  Kleides  an  Dicke  kaum  übertreffendes 
Metallblech  flach  über  dieselben.  Femer  sind  die  durch  diesen  Hand  nach  unten 
begrenzten  Flächen  (besonders  nach  der  Seite  des  Kualien  zu)  nicht  einfach  und 
breit  behandelt,  sondern  mehrfach  gegliedert  dnrch  leichte  Hebungen  und  Sen- 
kungen, welche  sich  im  Marmor  bei  der  Durchsichtigkeit  der  Oberfläche  dieses 
Materials  wegen  ihrer  flachen  Behandlung  dem  Auge  fast  ganz  entziehen,  dagegen 
bei  der  besondem  Brechung  des  Lichtes  auf  der  Bronze  in  diesen  Material 
bestinunter  hervortreten  und  durch  verschiedene  Reflexe  die  größeren  Flächen 
beleben  würden,  ebne  jedoch  deren  Einheit  zu  zerstören.  Über  die  senkrechten 
Falten  des  Chiton  wage  ich  nicht  mit  voller  Bestimmtheit  zu  urteilen;  doch  glaube 
ich  auch  hier  eine  gewisse  Schkfe  in  den  Begrenzungen  zu  erkennen;  und  ließe 
sich  z.  B,  eine  Karyatide  des  Brechtheion  and   die  Pallas  des  Antiochos  der  Villa 
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trotzdfim,  obwohl  sie  sich  mir  schon  vor  mehreren  Jahren,  unmittelbar  nach 
dem  Lesen  der  Abhandlung  von  Priederichs  aufgedrängt  hatte,  sie  ÖStotr 
lieh  auszusprechen  Anstand  nahm,  so  geschah  dies  nicht  sowohl  ans  einem 
GefDhle  des  Zweifels,  einem  Hangel  an  Überzeugung  von  ihrer  Richtigkeit, 
sondern  es  leitet«  mich  der  Wunsch,  der  hohen  Wshrscbeinlicbkeit  einst 
noch  den  Stempel  der  Gewißheit  auftirScken  zu  können.  Dieses  Zögern  hat 
fOr  mich  allerdings  den  Nachteil  gehabt,  daB  im  Zasammenhange  anderer 
Untersuchungen  und  ohne  ausführliche  Begründung  B.  Stark  die  gleiche 
Vermutung  über  die  Bedeutung  der  Gruppe  schon  vor  mir  ausgesprochen 
hat  (Memor.  dell'  Inst  11  254—56).  Dennoch  habe  ich  Grund,  meine  frOhere 
Zurückhaltung  nicht  zu  bereuen:  es  sollte  München  Torhehalten  bleiben, 
mir  jene  gewünschte  letzte  Bestfttigung  in  unerwarteter  Weise  wirklidi  zu 
gew&hren. 

Wir  haben  es  bisher  unentschieden  gelassen,  welches  Attribut  sidi 
etwa  zwischen  den  linken  Händen  der  beiden  Pignren  befunden  haben  möge. 
Mit  der  Stellung  der  Frage  ist  aber  die  Antwort  fast  selbstTerst&ndlich  ge- 
geben. Denn  welches  Attribut  könnte  wohl  den  Begriff  der  Fülle  und  des 
Reichtums,  welchen  Plutos  gewährt,  einfacher  an4  deutlicher  aussprechen,  als 
das  schon  dem  Wortsinne  nach  reichen  Segen  verheißende  FQllhnm?  Und  in  der 
Tat  ist  dieses  Attribut  schon  längst  als  für  Plutos  charakteristisch  anerkannt 
und  in  Kunstdarstellungen  nachgewiesen  worden*).  Dasselbe  in  der  Hand 
des  Knaben  unserer  Gruppe  vorauszusetzen,  fehlt«  es  indessen  bis  jetzt  an 
einem  positiven  Beweise.  Die  athenische  Münze,  welche  uns  ein  Abbild 
derselben  darbietet,  war  gerade  an  der  entscheidenden  Stelle  abgenutzt  und 
gewährte  keine  Auskunft.  Es  blieb  also  abzuwarten,  ob  nicht  irgendwo 
andere,  besser  erhaltene  Exemplare  ^eser  an  sich  ziemlich  unscheinbaren 
Kupfermünze  zum  Vorschein  kommen  würden.  Zu  meiner  Überraschung 
fand  ich  sie,  noch  ehe  ich  sie  suchte,  meiner  eigenen  Obhut  anvertraut  ün 


Lndovisi  (Hon.  dell.  Inst.  111  31}  im  einzelnen  vergleichen,  wozu  mir  hier  in 
Manchen  bei  dem  sehr  zu  beklsigenden  Hangel  einer  Sammlung  von  Gipsabgüssen 
leider  die  Gelegenheit  fehlt,  so  würden  wir  wahrscheinlicb  finden,  daB  sich  die 
Formenbehandlung  des  Qewandea  in  unserer  Gruppe  mehr  der  letzteren  näbert, 
in  welcher  eine  bedeutende  Schärfe  der  AuBffihnmg  sich  ebenfalls  durch  das  enge 
AnscblieBen  an  das  metallene  Torbild,  den  Gold-Chiton  der  PaitheuoH,  erklärt. 
Lehrreich  ist  sodann  die  Behandlung  des  Haars:  die  reichen,  von  der  Stirn  sich 
ablösenden  Hassen  sind  nicht  durch  tiefe  Einschnitte  in  klare  und  bestimmte 
Partien  gegliedert,  soDden  auf  eine  feine  und  ao^fältig  durchgeführte  Ziselierung 
angelegt,  deren  Nachahmung  in  der  scharfen  Zeichnung  der  auf  dem  Scheitel  an- 
liegenden Haare  sich  bestiimnt  erkennen  läßt.  Noch  mehr  tritt  die  Eigentümlich- 
keit des  Bronzestils  hervor  an  den  lans  herabwalleuden  Locken,  die  namentlich 
auf  der  linken  Schulter  wie  aus  HetaÜ  knustreicb  schiaubenfönniggedieht  er- 
scheinen. Kndlich  möchte  zu  bemerken  sein,  daß  das  breite,  von  Wmckelmanu 
für  ein  Kredemnon  gehaltene  Band  über  der  Stirn  im  Marmor  nicht  die  volle  und 
richtige  Wirkung  hervorbringt,  indem  es  sich  für  das  Ange  mit  den  benachbarten 
Haarpartien  zu  sehr  vermischt.  Denken  wir  uns  dieeelben  in  Metall  übertragen 
und  das  Band,  wie  es  bei  ähnlichen  Attributen  häufig  der  Fall  ist,  in  Silber  oder 
vergoldet  auwefi'thrt,  so  gewinnen  wir  nicht  nur  gröSete  Klarheit,  sondern  ancb 
in^ßeren  B«icntnm  und  eine  gewählte  Eleganz  in  der  Anordnung.  —  Nach  diesen 
Bemerkungen  kann  wohl  kaum  noch  ein  Zweifel  darüber  obwalten,  daB  das  der 
Marmorgruppe  zugrunde  liegende  Original  wirklich  in  Bronze  ausgeführt  war. 
•)  Vgl  Siephani,  Compte-rendu  1859  p.  107.  Alu  Plutos  ist  vielleicht  auch 
die  Statue  bei  Clarac  pl.  »TS  E,  nr.  15C4  B  zu  deuten. 
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hiesigen  k.  Mflnzkabinett,  nicht  eines,  sondern  zwei,  von  denen  aber  nament- 
lich das  eine  jeden  Zweifel  last  [Abb.  42  aus  Röscher,  Lex.  d.  Mytb.  I, 
Sp.  1222].  In  demsetben  entspricht  nicht  nur  die  Neigong  des  Kopfes  der 
Frau  weit  mehr  der  Marmorgruppe,  sondern,  so  weit  sich  aoa  den  Spuren 
der  Falten  erkennen  läßt,  war  auch  die  in  dem  früher  bekannten  Exemplare 
uDTerhüllte  rechte  Brust  hier,  wie  im  Marmor,  dnrch  das  Qewand  bedeckt. 
An  dem  Knaben  bleibt  allerdings  die  durch  die  Kleinheit  des  Münzbildes 
entschuldbare  Abweichung  bestehen,  daß  der  ünteriiörper  unbekleidet  er- 
scheint. Dagegen  erweist  sich  die  Kestauration  des  rechten  Arotes  im 
Marmor  als  durchaas  der  Münze  entsprechend,  und  endlich  finden  wir  auf 
der  letzteren  den  wichtigsten  Punkt,  das  Attribut  in  der  Linken,  deutlich 
erhalten:  ein  zierliches  Füllhorn,  dessen  unteres  Ende,  wie  es  scheint,  gleich- 
zeitig von  Frau  und  Kind  gehalten  wird  —  und  somit  ist  die  gewünschte 
letzte  Bestätigung  gefunden,  uud  wir  dürfen  wohl  die  Deutung  der  Ciruppe 
als  Eirene  und  Plutos  Ton  nun  an  als  gegen  jeden  Einyrand  gesichert  be- 
trachten,*) 

Mit  dem  Namen  aber  tritt  zugleich  die  kunstgeschichtliche  Bedeutimg 
des  Werkes  in  ein  neues  und  helleres  Licht     Wir  besaßen  bisher  genügende 

Mittel,  um  uns  von  der  Kunst  des  Phidias  sowohl  als  von 

der  des  Praxiteles  wenigstens  in  ihren  Orundeigentümlich- 
keiten  ein  deutliches  Bild  %n  entwerfen:  über  das  was 
zwischen  ihnen  tag,  hatten  wir  nur  eine  spärliche  und 
sehr  äußerliche  Kunde.  Es  fehlte  uns  namentUch  die 
lebendige  Anschauung  eines  bedeutenden,  für  die  Zeit  des 
Überganges  besonders  charakteristischen  Werkes.  Hier  nun 
tritt  uns  jetzt  die  auf  Kephisodot  zurückgeführte  Gruppe 
der  Eirene  und  des  Pitttos  entgegen  und  füllt  eine  Lücke 
unserer  kunstgeschichtlichen  Kenntnisse  in  der  erwünschtesten  Weise  aus: 
sie  nimmt  sofort  in  der  Entwicklung  der  griechischen  Kunst  eine  feste  und 
sichere  Stelle  ein.  Wenn  uns  die  geistige  Hoheit  und  gewaltige  Energie 
der  Werke  eines  Phidias  zuweilen  das  BedUr&is  der  Erholung  empfinden 
ISßt;  wenn  uns  die  weiche  Anmut  praxitelischer  Gebilde  bei  zu  oft  wieder- 
holter Betrachtung  der  Gefahr  der  Übersättigung  aussetzt,  so  mögen  wir 
unsem  Blick  Kurftcklenken  auf  die  Gruppe  des  Kephisodot.  In  dem  ein- 
fachen Ernst  der  formellen  Auffassung,  in  der  Innigkeit  des  liebevollen 
Verhältnisses  zwischen  Pflegerin  und  Pflegling  weht  uns  etwas  an  von  dem 
Geiste  sophokleischer  Milde  und  Harmonie,  und  der  Geist  des  Friedens,  den 
der  Künstler  im  Bilde  darstellt,  zieht  gewißermaßen  ein  in  unser  eigenes 
Gemüt. 

Und  dieses  Gefühls  wollen  wir  gerade  am  heutigen  Tage  froh  werden. 
Auch  wir  hatten  gleich  den  Griechen  nach  der  Befreiung  von  der  Fremd* 
herrschaft   uns   eines   halbhundertjührigen    Friedens   zu   ertreuen  gehabt  und 


•)  Wenn  wir  auf  einer  Mflnae  von  Kyüikoa  aus  der  Zeit  des  HaiiminuB  Thiai 
(,Tt£soc.  de  nnmiam.  Nouv,  gal.  nijth.  pl.  XIT,  nr,  ß)  einen  mit  der  attiachen  Münze 
und  der  Mannorgmppe  in  allen  Haaptpunkten  übereinstimmenden  Typus  finden, 
so  lUt  sich  daraus  gewiQ  kein  Gegensrnnd  gegen  die  obige  Deutung  ableiten, 
sondern  wir  sehen  daraus  nnr,  dafi  die  Erfindung  des  Kephisodot  auch  außer  Athen 
nachgeahmt  und  zur  Darstellung  deHselben  Gegenstandes  oder  vielleicht  auch  nur 
in  einem  analogen  Sinne  für  besondere  lokale  Kulte  knnstleriacb  verwertet  wurde. 

22' 
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d«rilber  die  hob«  Bedeutung  dieses  Qutee  fast  vergessen.  Eine  zum  Glück 
kuTM  ünterbrediui^  hat  sie  uns  wieder  in  ihrem  vollen  Umfange  erkennen 
laafien;  und  in  ünnnerung  der  kriegerischen  Stflrme,  die  noch  heute  vor 
einem  Jahre  uns  umtobten,  werden  wir  uns  diesmal  bei  der  Vorfeier  des 
Gebnrts-  und  Namensfestes  Sr.  M.  König  Ludwigs  H.  in  dem  Wunsche  ver- 
einigen: daS  fortan  die  Kegierung  S.  M.  gesegnet  sei  durch  andauernden 
Frieden,  in  dessen  Pflege  die  FflUe  des  Beichtums  wachsen,  gedeihen  and 
zu  immer  höherer  BlSte  sich  entfalten  ml^. 


Eine  kustgesehichtUclie  Stidie.*} 
(1892.) 

Wie  die  BOcher,  so  haben  auch  die  Denkmfiler  ihre  Schicksale:  Zu- 
fSlligkeiten  walt«n,  wie  bei  ihrem  Eniateben,  so  bei  ihrem  Verschwinden. 
Zufall  bleibt  es,  ob  bei  ihrer  Wiederentdeckung  Zeit  und  Umst&nde  ihrem 
Verständnis  forderlich  oder  hinderlich  sind.  Nicht  immer  liegen  die  Ver- 
hältnisse so  günstig,  wie  z.  B.  hei  der  Eirenegrappe  oder  dem  sich  sal- 
benden Athleten  der  Qljptotbek,  wo  es,  wenn  auch  erst  lauge  Zeit  nach 
ihrer  Entdeckung,  doch  bei  einem  neuen  Anlaufe  zn  ihrer  ErklOrong  ge- 
lingen konnte,  diesen  Werken  mit  einem  Schlage  und  fast  ohne  Widerspruch 
ihren  sicheren  Platz  in  unserem  Denkmal erroirate  anzuweisen.  Oft  bedarf 
es  einer  Reihe  von  Zwischen  Stationen,  um  sich  langsam  und  schrittweise 
dem  Ziele  nur  zn  nähern,  das  wirklieb  zu  erreichen  irgend  ein  zufSlliger 
Umstand,  der  Mangel  eines  sicheren  Vergleicltungspunktes,  ii^endein  Mifl- 
verständnis  sich  lange  Zeit  als  hinderlich  erweist  Hier  darf  die  Gefahr  zn 
irren  uns  von  immer  erneuten  Erklärungsversuchen  nicht  abschrecken.  Es 
gilt  hier  vielmehr,  zwischen  verschiedenen  Ansichten,  Meinungen  nnd  Beob- 
achtungen ruhig  abzuwägen,  zuerst  einzelne  Tatsachen  festzustellen,  in  der 
Erwartung,  daB  dieselben  von  anderen  Seiten  weitere  Ergänzungen  finden, 
nm  sie  endlich  einmal  zu  einem  Ganzen  einheitlich  zusammenzuschliefien. 
Solche  Betrachtungen  drBngen  sich  mir  auf,  wenn  ich  zum  Ausgangspunkte 
meines  heutigen  Vortrages  die  Statue  Nr.  162  der  Glyptothek  [Abb.  13 
nach  Brunn- Brucfcmano ,  Taf,  12S]  wtthle,  die  Anspruch  auf  eine  bestimmte 
Stellung  in  der  Entwicketnng  der  Kunstgesdiichte  hat,  wenn  es  auch  bisher 
noch  nicht  gelungen  ist,  dieselbe  mit  Sicherheit  nachzuweisen. 

Schon  bei  der  ersten  Abfassung  meines  Kataloges  der  Glyptothek 
im  J.  1868  hatte  ich  dieser  Statue  eines  kriegstttchtigen  jungen  Mannes 
etwas  ernstere  Beachtung  geschenkt,  als  ihr  bisher  zugewendet  worden  war, 
zum  Teil  wohl  infolge  der  nnrichtigen  Ergänzung,  die  ihr  eine  zwar  antike, 
aber  nicht  zugehörige  kleine  Nike  in  die  Hand  gegeben  hatte.  Ich  be- 
gütigte mich  damals,  den  ktlnstlerischen  Charakter  an  sieh,  aber  noch  nicht 
im  kunstgeschichttichen  Zusammenhange  zn  betonen,  ging  aber  in  anderer 
Richtung   allerdings   weit«r,   indem    ich    fUr   die   Gestalt   den   Namen  des 
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Diomedea  b«i  der  EntMining  des  Palladiums  glaubt«  in  Anspracb  Dehmen 
zu  dfirfen.  Um  Ober  das  in  ungOnstiger  Beleuchtung  aufgestellte  Werk 
sicherer  urteilen  zu  können  und  um  auch  weiteren  Kreisen  Gelegenheit  in 
eingehenderem  Stadium  zn  bieten,  ließ  ich,  da  die  Restaurationen  für  den 
Gesamteindmck  nur  störend  sind,  die  antiken  Teile  in  GipB  abformen. 
Lkngere  Zeit  vei^ing,  ehe  sich  das  Verlangen  auch'nur  nach  einem  eincgen 

Abgüsse  zeigte;  erst 
in  den  letzten  drei 
Jahren  ist  das  Werk, 
man  kann  geradesn 
sagen,  Mode  gewor- 
den: derAbgaB  befin- 
det sich  jetxt  bereit« 
in  acht  auswKrtägen 
Hammlungen,  und  von 
verschiedenen  Seiten 
hat  man  angefangen, 
sich  wissenschaftlich 
mit  ihm  zu  beschäfti- 
gen. Bei  der  Philo- 
logenversammlimg  in 
Manchen  (1891)  hat 
Flasch  das  Werk  be- 
sonders nach  der  for- 
malen Seite  einer  ein- 
gehenden Betrachtung 
unterzogen.  Weiter  ist 
es  von  Winter  in  önera 
Artikel  tkber  Silanion 
(Jahrb.  d.  L  V.  167, 
1890)  berflcksicbtigt 
worden.  Ich  selbst 
habe  teils  im  Verkehr 
mit  Freunden,  teils  im 
Zusammenhange  mit 
anderen  Studien  die 
verschiedenen  Pro- 
bleme, welche  der 
43.  Dio»^«.   Miu-ch™.  cii^tothek.    x«b  den,  Abgn.  Gegenstand   darbietet, 

(Bnnn.BniokiBUD,  Uankni.)  nicht  aus   den  Äugen 

verloren,  und  es  er- 
scheint mir  daher  nicht  auBer  der  Zeit,  den  allmählich  angewachsenen  ätoB 
einnaal  in  gröfierem  Zusammenhange  zur  Erörterung  zu  bringen,  um,  wenn 
auch  nicht  zu  einer  definitiven  Lösung  der  wissenschaftlichen  Fragen  zn  ge- 
langen, doch  dieselbe  vorzubereiten. 

Ich  beginne  mit  der  Frage:  Ist  die  Bezeichnung  als  Diomedes  wissen- 
schaftlich gerechtfertigt?  Als  sich  mir  die  Vei^leichungen  mit  anderen 
Diomedesdarstellungen  darbot«n,  war  ich  zuerst  schwankend,  ob  ich  mich 
mit  dem  bloBen  Hinweise  auf  dieselben  begnfigen  oder  sofort  die  dargestellte 
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Gestalt  mit  dem  Namen  des  Heros  bezeichnen  sollte.  Halb  im  Scherze  ver- 
fiel  ich  auf  den  Aasweg,  im  Kreise  der  mir  näher  befreundetes  Schüler  die 
Frage  durch  Abstimmung  zur  Entscheidung  zu  bringeDi  de  consili  sentontia 
wurde  der  Name  angenommen.  Nur  in  neuerer  Zeit  ist  von  einem  der  da- 
maligen Getreuen,  nämlich  von  Flasch,  Widerspruch  erhoben  worden.  Anstoß 
erregte  ihm  ^besonders  die  viereckige  MannorstDtze  mit  Bohrloch  zwischen 
den  Falten  der  Chlamys  in  der  Hübe  der  linken  Achselhöhle,  die  sich  mit 
der  Annahme  eines  von  Diomedes  gehaltenen  Palladiums  nicht  vereinigen 
lasse;  sie  deute  vielmehr  auf  ein  Attribut,  das  von  der  linken  Hand  schr^ 
gegen  die  Schulter  gerichtet  gewesen  sei  und  weiter  mit  dem  Oewaude 
keinen  Zusammenhang  gehabt  habe,  also  etwa  den  Speer  eines  Doryphoros: 
Der  Widerspruch  würde  gerechtfertigt  sein,  wenn  es  sich  um  ein  gröfleres 
im  Arm  gehaltenes  and  gegen  die  Brust  gedrücktes,  außerdem  in  Marmor 
ausgeführtes  Palladium  handelte.  Mehrfach  aber  findet  sich  in  DarsteUungen 
des  Diomedes,  besonders  in  Gemme nhildern,  ein  kleines,  mehr  in  der  Weise 
eines  einfachen  Attributes  behandeltes,  auf  der  Hand  getragenes  Idol  (Over- 
beck,  Heroengal.  24,  20—23;  35,  9  ff.).  Ein  solches  läBt  sich  aber  auch  für 
die  Statue  als  durchaus  geeignet  voraussetzen.  Das  Original  derselben  war 
ursprünglich  für  Bronze  erfunden,  woraus  sich  die  Anlage  des  linken  Armes, 
das  Hervortreten  des  Unterarmes  mit  dem  ihn  leicht  belastenden  Palladium 
sehr  einfach  erklärt.  Den  Künstler  aber,  der  das  Werk  in  Marmor  über- 
trug, können  wir  nur  loben,  wenn  er  das  Palladium  als  kleines  Bronzebild 
beib^elt,  das  der  Sicherheit  wegen  nur  leicht  durch  einen  Bronzestift  an 
der  Marmorsttttze  befestigt  zu  werden  brauchte,  künstlerisch  aber  sich  vor- 
trefflich von  den  umgebenden  Teilen  loslöste.  Um  so  mehr  als  die  Bronze 
eine  sehr  saubere  und  sorgfältige  Durchführung  gestattete,  die. im  Marmor 
bei  einem  kleinen  Figürchen  nicht  so  leicht  in  den  richtigen  Einklang  mit 
der  reichen  lebensgroßen  Hauptgestalt  zu  setzen  gewesen  sein  würde. 

Neben  der  Anordnung'  des  attributiven  Beiwerkes  muß  aber  auch  auf 
die  gesamte  Erscheinong  der  Hauptfigur  ein  besonderer  Nachdruck  gelegt 
werden,  und  hier  möchte  ich  von  einer  etwas  außergewöhnlichen,  aber  gerade 
deshalb  charakteristischen  Einzelheit  ausgeben,  nfimlich  von  dem  noch  nicht 
voll  entwickelten,  das  Kinn  noch  völlig  freilassenden  Barte.  Der  Kopf  ge- 
winnt dadurch  einen  etwas  individuellen  Charakter,  der  schon  zu  der  Frage 
Anlaß  gegeben  hat,  ob  in  der  dai^stellten  Persönlichkeit  nicht  geradezu 
ein  Portrat  zu  erkennen  sei.  Und  doch  besitzen  wir  ein  Zeugnis,  welches 
die  Art  des  Bartwuchses  gerade  hei  Diomedes  rechtfertigt.  Philostratos  im 
HeroTkos  (TV  4)  beschreibt  die  körperliche  Erscheinung  des  Diomedes  mit 
folgenden  Worten:  Töv  Jtofi^Sijv  di  ßtßri*ÖTa  w  ävayfäipti  «ai  j'^^onöv  »w 
otl)cai  fiikava  tcal  i^öv  z^v  ^m(,  luu  o^ltj  äi  ij  xö/t-ij  tutl  avv  »vjfiü.  Der 
Ausdruck  outc»  nilava  scheint  aus  der  Terminologie  des  Bühnenwesens  ent- 
nommen. Unter  den  tragischen  Masken  bei  PoUux  (FV  136,  49)  repräsen- 
tiert der  (lilai  üvijf  das  kräftigste  Mannesalter,  das  seinen  Ausdruck  findet 
in  dem  dunklen  Teint  und  dem  vollen  Haupt-  und  Barthaar.  Der  gereifte 
Jüngling  wird  allerdings  bezeichnet  als  &ylvttos,  was  aber  nur  als  ohne 
Voll-  und  Kinnbart  verstanden  zu  werden  braucht;  denn  zugleich  heißt  er 
(ukaivöixevos,  was  uns  bestimmt  wieder  auf  das  ovma  lUiag  des  Philostratos 
hinweist  Jedenfalls  gewinnen  wir  hier  einen  Zug  zur  persönlichen  Charak- 
teristik des  Diomedes,  der  wohl  geeignet  ist,  das  allgemeine  Bild  des  Helden 
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individusU  zu  beleben.  Aach  die  übrige  Schilderung  bei  Philostratos  paBt, 
wean  &ach  nicht  streng  wdrtlich,  doch  im  weaentlichen  auf  die  Statue:  die 
stramme  Haltung  der  Gestalt,  die  Wendung  des  Kopfes,  der  scharf  nach 
außen  gewendete  Blick  würde  bei  einem  gewöhnlichen  Doryphoros,  mit 
welchem  der  KQrper  allerdings  eine  nahe  Verwandtschaft  zeigt,  kaum  ge- 
nügend motiviert  erscheinen;  für  einen  Diomedes  sind  sie  dingen  in  beson- 
derem Maße  charakteristiscb,  ja  die  ganze  Komposition  erhält  erst  durch 
die  ßeziehung  auf  diesen  Helden  ihren  iadividuelleu  Wert.  Wenn  aber  „die 
statoarische  Darstellung  eines  Diomedes  für  die  Zeit,  welcher  das  Original 
angehört,  problematisch"  sein  soll,  30  wird  dieses  Bedenken  so  lange  nicht 
wohl  geltend  gemacht  werden  dfirfen,  als  unser  Urteil  über  die  historische 
Stellung  des  Werkes  noch  nicht  genügend  festgestellt  ist.  Zu  diesem  Zwecke 
aber  werden  wir  bei  unseren  Betrachtungen  zwei  Seiten,  nämUch  die  Be- 
handlung der  Form  nnd  die  geistige  Auffassung,  zuerst  bestimmt  unter- 
scheiden müssen;  und  erst  auf  dieser  Grundlage  werden  wir  wagen  dürfen, 
scheinbar  widersprechende  Erscheinungen  zu  einem  einheitlichen  Charakter- 
bilde zu  vereinigen. 

Die  formale  Behandlung  ist  von  Flasch  mit  gewohnter  Schärfe  analysiert 
worden,  und  ich  kann  mich  mit  seinen  Ergebnissen  im  wesentlichen  durch- 
aus einverstanden  erklären.  Um  dieselben  kurz  zusammen  zubissen,  so  erweist 
sich  der  Diomedes  als  noch  unberührt  von  dem  lysippischen  Formensystem; 
er  neigt  vielmehr  entschieden  nach  der  älteren,  polykletischen  Richtung. 
Ebenso  fehlt  die  leichte,  elastische  Fügung  der  Glieder,  wie  sie  den  schlanken 
Ijsippischen  Gestalten  eigen  zu  sein  pflegt.  Freilich  folgt  er  umgekehrt  auch 
nicht  der  strengen  und  einfach  stillen,  aber  feinen  polykletischen  Rhythmik; 
es  macht  sich  ein  mehr  energischer  Geist  geltend,  der  nicht  nur  das  Uafi 
körperlicher  Kräftigkeit  steigert,  sondern  diese  Kr&fte  straffer  zu  konzen- 
trierter Äußerung  zusammenfaßt,  dem,  dürfen  wir  wohl  sagen,  nicht  die  Form 
an  sich  Zweck  ist,  sondern  nur  Mittel  zum  Zweck  tatkräftigen  Handelns. 
Immerhin  haben  wir  nicht  mehr  das  volle,  ruhige  Gleichgewicht  eines  auf 
den  Antrieb  zum  Handeln  noch  harrenden  Doryphoros,  sondern  einen  in 
gespannter  Erwartung  zur  Handlung  bereiten  Helden.  Es  sind  dies  die 
Spuren  eines  neuen  Geistes,  der  nicht  innerlich  in  sich  ruht,  sondern  mehr 
nach  außen  drängt,  wenn  auch  die  Zeit  noch  nicht  gekommen  ist,  in  der 
er  sich  zu  eigentlich  pathetischer  Erregung  steigert. 

Solche  auf  eine  etwas  jüngere  Zeit  hinweisende  Spuren  lassen  sich  aber 
auch  in  mancherlei  Nebendingen  entdecken.  Ich  möchte  hier  zuerst  hin- 
weisen auf  den  quastenartigen  Besatz  am  imteren  Ende  des  Wehi^ehänges, 
der  an  die  langiransigen  Besätze  der  Gewänder  erinnert,  welche  vor  den 
Anfängen  der  alexandrinischen  Epoche  kaum  nachweisbar  sein  dürften.  Doch 
würde  ich  auf  diese  Einzelheit  wenig  Wert  legen,  wenn  sie  hier  nicht  auf- 
träte in  Verbindung  mit  der  Behandlung  des  Wehrgeh&nges  überhaupt,  das' 
nicht  mehr  als  ein  ein&cher  glatter  Lederriemen,  sondern  als  eine  Art  von 
schmaler  Schärpe  aufgefaßt  ist.  In  seiner  faltigen  Modellierung  und  zu- 
sammen mit  dem  sorgfältig  geknüpften  Knoten  über  der  Schwertscheide 
entfernt  es  sich  nicht  unwesentlich  von  dem  einfachen,  strengen  Charakter, 
der  in  solchen  Dingen,  z.  B.  in  den  Skulpturen  des  Parthenon,  durchweg  vor- 
herrscht Hierdurch  auänerksam  gemacht,  möchte  ich  auch  Flasch  kaum 
beistimmen,  wenn  er  ausspricht,  daß  „auch  die  Chlamys  völlig  nach  den 
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Prinzipien  der  älteren  Kunst  zorecht^legt",  daB  sifi  noch  hvi  sei  von 
höheren  malerischen  Effekten  und  uaturalisÜEchen  Zufftlligkeiton.  Als  ein 
Muster  strenger  Bewahrung  des  Bronzestils  auch  bei  der  Übertragung  in 
den  Marmor  verdient  die  ChlantTS  allerdings  besondere  Beachtung.  In  den 
einfachen  herabfallenden  Massen  mag  sie  noch  „nicht  minder  linear  gehalten 
als  der  Körper"  genannt  werden:  nicht  so  in  den  auf  der  Schulter  anf- 
liegenden Teilen,  in  denen  der  Bronzecbarakter  in  ganz  besonderer  Weise 
betont  ist.  Freilieb  wird  es  nötig  sein,  hier  auf  das  Wesen  des  Bronzestils 
etwas  genauer  einzugehen.  Wir  pflegen  ihn  dem  Marmorstil  gegenüber  als 
einen  einheitlichen,  in  sich  abgeschlossenen  zu  betrachten.  Im  Grunde  jedoch 
ist  er  ein  zweifacher,  wenn  auch  dabei  verschiedene  Übergangs-  und  Ver- 
mittelnngsstufen  nicht  ausgeschlossen  werden:  um  es  kurz  zu  sagen,  wir 
müssen  zwischen  einem  Ziselier-  und  Spbyrelatoostil  unterscheiden.  In  der 
Darstellung  des  Nackten  eines  statuarischen  Werkes  bildet  der  GuB  die 
natürliche  Grundlage:  es  handelt  sich  hier  um  die  bestimmte  knappe  Um- 
schreibung der  Form  durch  Linien  und  Fl&chen,  da  und  dort,  wie  z.  B.  bei 
gewissen  Arten  der  Behandlung  des  Haares,  sogar  um  fbrmlicbe  lineare 
Zeichnung.  Technisch  kommt  dabei  zunächst  in  Betracht  ein  Reinigen  des 
Gusses,  ein  Glätten  und  Übergehen,  ein  leises  Abarbeiten  des  Metalles,  weiter 
auch  ein  Ginschneiden,  Giozeichnen  mit  dem  Ziselierstahl.  Die  Gewandung 
umkleidet  den  Körper,  legt  sieb  als  eine  Hülle  um  denselben:  das  Kunst- 
werk in  Erz  soll  daran  wenigstens  erinnern.  Der  Stoff  des  Gewandes  soll 
erscheinen  als  dünn  und  biegsam,  sich  in  Falten  legen,  brechen  lassen. 
Der  wirkliche  Stoff  begegnet  sich  darin  mit  der  Natur  des  Metalls:  Dehn- 
barkeit und  Biegsamkeit  sind  spezifische  Eigenschaften  desselben,  insbeson- 
dere des  Metallbleches,  das  sich  mit  dem  Hammer  bearbeiten,  dehnen  und 
treiben,  ja  mit  der  Schere  schneiden  und  beschneiden  läfit. 

Betrachten  wir  unter  solchen  Gesichtspunkten  von  älteren  Werken  z.  B. 
die  Gruppe  der  Tyrannenmörder:  selbst  in  der  Marmorkopie  ist  die  Chlamys 
des  Aristogeilon  nicht  in  plastisch  gerundeten  Massen  modelliert,  sondern 
wie  ein  wirkliches  leichtes  Gewand  über  den  linken  Arm  gehängt.  Anf  der 
Stufe  vorgeschrittenster  Entwickelung  zeigt  sich  höchstes  Baflinement  mn 
der  uns  ebenfalls  nur  als  Marmorkopie  erhaltenen  kapitolinischen  Flora 
(Bruckmann,  Denkmäler  Nr.  327):  wie  ein  wirklicher  Kleiderstoff  legt  sich 
das  Obergewand  über  das  Unterkleid:  in  Marmor  scheinbar  trocken  und 
hart;  erst  wenn  man  es  sieb  zurückUbersets'.t  in  den  Metall-  oder  noch 
richtiger  in  den  Metallblechstil,  schmiegt  es  sich  an  die  Gestalt  und  ent- 
wickelt sich  zum  höchsten  Reicbtiun  und  zur  Feinheit  bis  ins  einzelnst«.  — 
So  sind  auch  die  Gewandpartien  auf  der  Schulter  des  Diomedes  Muster 
des  Sphyrelatonstils,  und  wenn  Flasch  bemerkt,  sie  sei  „noch  frei  von 
höheren  malerischen  Effekten,  wie  sie  eine  jüngere  Zeit  durch  Wickelungen, 
Abstufungen  der  Massen,  Gegensätze  und  dgl.  erstrebte,  von  naturalistischen 
Details  und  Zufälligkeiten",  so  ist  das  gewiß  richtig  bei  einer  Vei^leichung 
mit  Arbeiten,  wie  der  ebenerwäbnten  Flora;  dennoch  aber  empfinden  wir 
leicbt,  wie  die  Grenzen  des  reinen  Idealstils  bereits  überschritten  sind  und 
der  Hinblick  auf  die  Wirklichkeit  vielfach  maßgebend  geworden  ist:  es 
herrscht  nicht  der  reine  Zufall,  aber  auch  nicht  die  bloße  innerliche  Not- 
wendigkeit, wobl  aber  eine  wohlgeordnete  und  geregelte  Preibeit. 

„Um   den   noch   deullicb    qu ad j-a tischen    Schädel   legen   sich    die   Haare, 
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wenn  im  einzelnen  auch  recht  natfirlich  gelockt,  so  doch  nur  als  eine  dem 
Schädel  g&nz  untergeordnete,  noch  keine  BelbRtändige  Geltang  beanspruchende 
Masse";  gewiß  lichtig,  wenn  wir  einen  prazitelischen  Hermes  oder  einen 
Apoxyomenos  des  Lysipp  im  Auge  haben.  Denken  wir  dagegen  an  den 
Diakobol  des  Myron  oder  an  den  Jflnglingskopf  polykletischen  Charakters, 
Nr.  302  der  Glyptothek  [FurtwBngler  Nr.  457.  Brunn -Brück  mann  Taf.  8j, 
so  müssen  wir  wiederum  hinztifQgen,  daß  das  Haar  des  Diomedes  in  seiner 
Bebandlong  sich  der  jüngeren  Zeit  um  einen  nicht  kleinen  Schritt  ange- 
nähert hat. 

Blicken  wir  jetzt  auf  unsere  verschiedenen  Beobachtungen  ziu-ück,  so 
weisen  ims  dieselben  alle  nach  einem  und  demselben  Punkt  hin,  nämlich 
darauf,  daß  die  Kunst  der  Statue  des  Diomedes  sich  nicht  einer  der  beiden 
Hauptperioden,  sagen  wir  kurz,  weder  der  des  Perikles,  noch  der  Philipps 
und  Alexanders,  einfach  einordnen  läßt,  sondern  daß  sie  eine  Mittelste] Ina g 
zwischen  beiden  einnimmt.  Im  besonderen  aber  läßt  sich  ihr  Charakter 
dahin  bestimmen,  daß  sie  in  formaler  Beziehung  noch  an  den  Grundlagen 
der  älteren  Schulen  festhält,  daß  aber  nach  der  geistigen  Seite  sich  die 
Spuren  einer  neuen  Zeit  Überall  fühlbar  machen,  diese  selbst  jedoch  noch 
nicht  nait  voller  Bntschiedenheit  zum  Durchbruch  kommt. 

Analogen  Erscheinungen  begegnen  wir  bei  einem  anderen  Werke,  wel- 
ches gleichfalls  an  der  Schwelle  einer  neuen  Zeit  steht:  die  Eirene  des 
Kephisodot  weist  in  den  Körperverhältnissen,  in  dem  System  der  Gewandung 
entschieden  nach  rückwärts.  Während  aber  bei  ihr  die  neue  Zeit  sich  in 
einer  ganz  veränderten  Auffassung  des  Gefühlslebens  als  ein  Überwiegend 
weibliches  Element  Geltung  verschafft,  begegnen  wir  bei  Diomedes  einer 
8t«igeruDg  der  männlichen  Energie,  die  sich  äußert  einesteils  materiell  in 
der  Breite  und  Vollsaftigkeit  der  körperlichen  Formen,  andererseits  in  dem 
Ansdrack  körperlicher  Kraft,  der  denselben  innewohnt,  der  aber  von  rein 
geistiger  Idealität  unvermerkt  ablenkt  nach  der  Seite  der  Wirklichkeit  and 
namentlich  durch  die  Lebendigkeit  des  Blickes  auf  eine  entschieden  realis- 
tische und  pathetische  Auffassung  in  der  Kunst  vorbereitet. 

Wenn  so  die  einzelnen  Erscheinungen  sich  in  den  Znsammenhang  der 
Kunstgeschichte  einzuordnen  anfangen,  so  dürfen  wir  wohl  voraussetzen,  daß 
sich  dieselben  nicht  als  rein  zufällige  und  ganz  vereinzelt  nur  in  einem 
einzigen  Werke  finden  werden ;  wir  müssen  erwarten,  ihnen  anderwärts 
wieder  zu  begegnen.  So  ist  denn  schon  von  Flasch  auf  die  nahe  Verwandt- 
schaft zwischen  dem  Diomedes  und  der  ratikanist^hen  Statue  des  sogenannten 
Alkibiades  hingewiesen  worden.  Ich  kann  mich  damit  um  so  mehr  einver- 
standen erklären,  als  ich  eigentlich  ihm  darin  vorangegangen  bin:  in  den  Bnick- 
mannschen  „Denkmälern"  habe  ich  die  beiden  Statuen  als  Nr.  138  und  139 
nebeneinander  publiziert  als  „Werke  einer  von  der  allgemeinen  abweichenden 
Richtung".  Die  Behandlung  des  Haares  und  die  Auffassung  der  Körper- 
formen und  Modellierung  stimmen  untereinander  vollständig  überein,  iiud  in 
dem  Ausdruck  innerer  Energie  und  Tatkraftigkeit  nnterscheiden  sie  sich 
.  nnr  insofern ,  als  diese  Eigenschaften  beim  Diomedes  in  dem  gewählten 
Moment  bewußt  zurückgehalten,  ja  zurückgedrängt  erscheinen,  bei  dem 
Alkibiades  dagegen  nach  außen  in  lebendiger  Handlung  hervortreten. 

Halten  wir  weit^i'e  Umschau,  so  dürfen  wir  unseren  Blick  wohl  auf 
die  Hermen  der  ludovisischen  Sammlung  richten  (Mou.  d.  Inst.  X  56 — 57) 
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[Bnutn-Bruckmann,  Denkm&ler  Taf.  329,  330]  Zwar  sind  sie  im  allgemeinen 
als  echt  griechische  Arbeiten  anerkannt;  aber  nach  ihrer  besonderen  Eigen- 
tümlichkeit sind  sie  bisher  noch  nicht  in  bekannt«  kunstgeschichtliche  Orap- 
pienmgeu  auch  nur  mit  annähernder  Bestimmtheit  eingeordnet  worden.  In 
die  Augen  springend  ist  die  Übereinstimmung  in  der  Behandlung  Aea  Haares 
an  der  Herme  des  Theseus  (57,  2)  [339,1]  und,  wenn  mein  Gedächtnis  mioh 
nicht  täuscht,  auch  an  der  des  Herakles  (56,1)  [329,3];  nahe  verwandt 
ist  auch  die  gesamte  Schädelbildung  An  den  KQrpem  begegnen  wir  der 
gleichen  Vollsaftigkeit  des  Fleisches,  der  Straffheit  der  Mnsknlatar,  der 
Flächenhaftigkeit  and  Kantigkeit  in  ihrer  Zeichnung  und  UodelUerung.  In 
der  Gewandung  der  Athene  (56,  3)  [330,  2]  vermochte  sich  der  Künstler 
wohl  am  wenigsten  von  dem  Einflüsse  der  kanonischen  Vorbilder  eines 
Phidias  Irei  zu  erhalten.  An  der  Herme  des  „Dionysos"  (56,  2)  [330,  l] 
Überrascht  in  den  senkrechten  Falten  des  Üntergewandes,  namentlich  an  der 
linken  Seite  die  Schneidigkeit  des  Meifiels,  die  nur  in  den  Giebelskulpturen 
des  Parthenon  ihresgleichen  hat  Sonst  bot  sich  gerade  an  dieser  Herme 
dem  Künstler  eine  ganz  neue  Aufgabe ,  nämlich  den  Übergang  von  der 
organischen  Form  des  Körpers  in  den  unbelebten  Hermecsohaft  auch  unter 
der  Gewandung  zur  Anschauung  zu  bringen:  eine  Aufgabe,  der  er  halb 
realistisch  durch  eine  auf  feinster  Beobachtung  der  Wirklichkeit  beruhende 
Durcbbildung  gerecht  zu  werden  verstanden  hat.  Freier  bewegte  er  eich 
bei  dem  leichten  Mantel  des  Hermes  (56,  4)  [330,  3];  namentlich  an  den 
um  den  linken  Arm  geschlungenen  Partien  zeigt  sich  der  Gegensatz  gegen 
die  idealisierende  Stilisierung  der  ü-tthereu  Zeit.  Aber  man  werfe  nur  einen 
Blick  auf  die  Chlamys  des  praiit«Uscfaen  Hermes,  um  sich  zu  überzeugen, 
-wie  sehr  sich  der  Künstler  von  den  in  dieser  hervortretenden  naturalistischen 
Tendenzen  noch  frei  gehalten  hat:  die  ganze  schneidige  Art  der  Durch- 
führung erinnert  an  die  Frische  und  Schärfe  in  der  Behandlung  der  Mus- 
kulatur und  der  Gliederung  des  Körpers.  Aber  auch  die  ganze  geistige 
Auffassung  steht  in  voller  Übereinstimmung  mit  dem  formalen  Charakter. 
Über  die  durch  den  Hermenschaft  gegebene  tektonische  Gebundenheit  hat 
sich  der  Künstler  mit  frischem,  freiem  und  kr&ftigem  Geiste  erhoben.  Der 
ruhige,  in  sich  gesetzte  Charakter  des  älteren,  aber  noch  voUkiiftigeD 
Hannes  im  Herakles  steht  im  schönsten  Gegensatze  zu  der  jugendlich  leb- 
haften Heldenhaftigkeit  des  Theseus.  Der  ruhigen,  man  möchte  sagen,  be- 
haglich beobachtenden  Haltung  des  Hermes  steht  die  auf  das  Höchste  ge- 
spannte Aktion  des  „Diskobols'^  (57,  l)  [329,  2]  gegenüber.  Trotz  der 
vielfachen  Verstümmelungen  begegnen  wir  überall  den  Spuren  individua- 
lisierender Charakterisierung,  eines  Lebens,  das  von  innen  nach  außen 
drängt  Es  ist  nicht  mehr  der  reine  Idealismus,  aber  auch  durchaus  noch 
nicht  ein  voller  Realismus :  alles  weist  vielmehr  auf  die  Richtung,  der  auch 
der  Diomedes  und  der  Alkibiades  entsprossen  sind. 

Noch  eines  Werkes  mOchte  ich  in  diesem  Zusammenhange  gedenken: 
des  Herakles,  welcher  den  kleinen  Telephos  auf  der  Löwenhaut  im  Anne 
tiilgt,  in  einer  Statue  des  Museo  Chiararaonti.*)  Die  Komposition  erinnert 
an   die  Eirenegruppe;    man   darf   wohl  sagen,    sie  hat  dieselbe  zur  Vorao»* 
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Setzung.  Aber  daa  Thema  der  Kindespflege  ist  von  dem  weiblichen  Ge- 
scblecht  auf  das  mannliche  Übertragen  und  demgemäfi  im  inneren  Empfinden 
nmgestaltet  Geben  wir  ihm  statt  des  Telephos  ein  FUllhom  in  den  Arm, 
und  wir  haben  nahezu  den  Herakles  der  ludovisisohen  Herme.  Der  energi- 
schere, etwas  stärker  zur  Seite  gewendete  Blick  n&hert  ihn  wieder  dem 
Diomedes,  der  allerdings  in  dem  Orundmotiv  der  Komposition  fester  zu- 
sammengeschlossen erscheint.  Im  einzelnen  der  AusfOhrung  l&Bt  sich  frei- 
lich eine  Verwandtschaft  weniger  nachweisen,  und  es  wttrde  daher  zu  ge- 
wagt sein,  beide  Werke  auf  den  gleichen  Künstler  zurQckfUhren  zu  wollen; 
aber  eine  Verwandtschaft  und  ziemliche  Gleichzeitigkeit  der  Erfindung  wird 
sich  nicht  in  Abrede  stellen  lassen. 

Haben  wir  es  aber  wirklich  mit  einer  Gruppe  von  Arbeiten  zu  tun, 
die  sich  durch  eine  besondere  Eigenart  aus  den  uns  bekannteren  Massen 
aussondert,  so  iBfit  sich  die  Frage  nicht  umgehen,  ob  sich  dieselbe  nicht 
anf  einen  einheitlichen  AusgEingspunkt,  auf  die  ausgesprochene  Individualität 
eines  bestimmten  Künstlers  zurückfllhren  Ußt.  unsere  bisherigen  Erörte- 
rungen haben  bereits  gelehrt,  da&  die  eigentlich  führenden  H&upter  der 
zweiten  Kunstblttte,  also  Skopas,  Praxiteles,  Lysipp  und  ihre  i^chste  Um- 
gebung hier  nicht  wohl  in  Betracht  kommen  können.  Über  die  ihnen  an 
Bedeutung  am  nächsten  stehenden  Künstler  sind  aber  unsere  Oberlieferungen 
so  dürftig  und  lückenhaft,  daß  eine  persdnliche  Charakteristik  von  ihnen 
zu  entwrärfen  nicht  einmal  hat  versucht  werden  können.  Nur  bei  einem, 
bei  Eepbisodot,  dem  Erfinder  der  Eirene  (und  im  engen  Anschluß  an  ihn 
etwa  noch  bei  Damophou  von  Messene)  ist  es  gelungen,  durch  Kombination 
verschiedener  Tatsachen  ihm  nach  und  nach  einen  bestimmten  Platz  als 
Bepr&sentanten  des  Überganges  zur  Kunst  des  Praxiteles  anzuweisen.  Kennen 
wir  aber  einen  Künstler  von  etwa  analogem  Werte,  den  wir  hier,  gleich- 
falls als  Vertreter  eines  Überganges,  wenn  auch  in  einer  verschiedenen 
Bichtong  in  Anspruch  nehmen  dürften? 

In  unseren  schriftlichen  Quellen  treten  unter  der  Masse  untergeordneter 
Künstler  zwei  Namen  hervor,  die  hier  etwa  in  Betracht  kommen  könnten. 
Ber  eine  ist  der  Maler  und  Bildhauer  Euphranor  vom  Isthmos.  Wenn  er 
gesagt  haben  soll,  der  von  Parrhasios  gemalte  Theseua  sei  mit  Rosen  ge- 
nährt, sein  eigener  aber  mit  Fleisch,  so  scheint  dadurch  allerdings  auf  eine 
realistische  Tendenz  hingedeutet  zu  werden,  die  sich  mit  der  materiellen 
KrSftigkeit  und  Energie  in  den  Arbeiten  der  Diomedes-Gruppe  einigermaßen 
vergleichen  ließe.  Als  besonders  charakteristisch  werden  aber  femer  her- 
vorgehoben: ein  Gemälde,  welches  den  erheuchelten  Wahnsinn  des  Odysseus 
darstellt,  und  eine  Statue  des  Paris,  in  der  die  widersprechendsten  Eigen- 
schaften des  Liebhabers  der  Helena  und  zugleich  die  des  Mörders  des 
Achilleus  zaia  Ausdruck  gelangten:  zwei  Werke,  in  denen  wir  nicht  umhin 
können,  eine  starke  Betonung  des  psychologischen  Elementes  vorauszusetzen, 
welches  den  Skulpturen  der  obigen  Gruppe  durchaus  fremd  ist.  Auch  tragen 
die  letzteren  einen  hervorragend  plastischen  Charakter  und  es  fehlt  ihnen 
jede  Tendenz  zu  malerischer  Auffassung,  die  wir  doch  bei  einem  Künstler 
erwarten  dürften,  der  wie  Euphranor  gleich  ausgezeichnet  als  Maler  wie 
als  Bildhauer  war,     Von  Euphranor  werden  wir  also  wohl  absehen  dürfen. 

Anders  liegen  die  Verhältnisse  bei  Silanion  aus  Athen.  Plinius 
(34,  82)  setzt  ihn  in  die  113.  Olympiade  [um  325  v.  Chr.].    Doch  bemerkte 
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ich  bereite  in  der  Ktlnstlergeschichte  I  394,  d&fi  er  schon  früher  tatig  sein 
mochte.  Eingehender  handelt  Aber  diesen  Punkt  Michaelis  in  einem  Änf- 
satse  „zur  ZeitbesÜminnng  Silaniong"  (in  der  „Festgabe  an  Ernst  Cnrtias"), 
Er  weist  darauf  hin,  wie  der  Zeitansate  des  Plinius  zun&chst  darauf  beruht, 
d&fl  er  ihn  am  Ende  einer  mit  Lysipp  ah  Zeitgenossen  Alexanders  begin- 
nenden Reihe  aufzahlt,  mit  dem  er  sich  als  dessen  älterer  Zeitgenosse 
immerhin  noch  berührt  haben  mag.  Dazu  aber  liefert  er  durch  chrono- 
Ic^sche  Untersuchungen  aber  einige  seiner  Werke  den  zwar  nicht  fiberall 
zwingenden,  aber  doch  hoher  Wahrscheinlichkeit  nicht  entbehrenden  Beweis, 
daß  die  Tätigkeit,  des  Silanion  sich  weit  mehr  um  die  Zeit  der  103.,  als 
der  113.  Olympiade  (also  etwa  370,  nicht  325  v.  Chr.)  bewegt  haben  m&sse. 
Mit  diesem  Zeitansatze  steht  der  künstlerische  Charakter  der  erhaltenen 
Denk  mal  ergnippe  im  besten  Einklänge.  Es  erklärt  sich  dadurch  einfai;h, 
daß  sich  in  ihr  ein  Einfluß  der  Schulen  des  Praxiteles  und  Ljsipp  noch 
nicht  zeigt,  ja  sich  nicht  zeigen  kann,  weil  diese  selbst  eben  erst  in  der 
Entwicklung  begriffen  waren;  aber  auch  noch  aus  einem  anderen  Grunde: 
Plinius  berichtet  nämlich,  daß  Silanion  ohne  Lehrer  berfihmt  wurde.  Man 
ist  zwar  in  neuerer  Zeit  vielfach  geneigt,  derartige  Nachrichten  als  weitlas, 
wenn  nicht  gar  als  bewußte  Erfindungen  einfach  beiseite  zu  legen,  um 
Platz  für  eigene  Phantasien  zu  gewinnen.  Hier  dagegen  findet  die  Angabe 
des  Plinius  ihre  beste  Bestätigung  darin,  daß  die  betreffenden  Arbeiten  von 
dem  Einflüsse  der  herrschenden  Richtungen  frei  sind  und  einen  besonders 
gearteten  Geist  verraten.  Aber  zeigt  sich  nicht  gerade  in  der  besonderen 
Art  dieses  Geistes  eine  gewisse  Neigung  zu  theoretisierender,  systemati- 
sierender Auffassung  und  Durchbildung?  Wohl  mag  nicht  selten  bei  Auto- 
didakten gerade  das  Gegenteil,  eine  der  strengen  Zucht  abgeneigte  Laxheit, 
ein  Schwanken,  das  an  Dilettantentum  streift,  eich  geltend  machen  Aber 
ebenso  oft  wird  der  Autodidakt,  aus  einem  gewissen  Trotze  und  um 
dem  Vorwurfe  der  Schul losigkeit  zu  entgehen,  einen  besonderen  Nachdruck 
selbst  bis  zur  Einseitigkeit  auf  die  Erwerbung  theoretischen  Wissens  legen 
und  dasselbe  gewissermaßen  dogmatisch  zu  einem  System  zu  verarbeiten 
streben.  Und  in  der  Tat  hebt  Plinius  ausdrücklich  als  bemerkenswert  her- 
vor, daß  SilanioQ,  obwohl  selbst  ohne  Lehrer,  doch  einen  Schüler,  den 
Zeuiciades,  hinterließ.  Vitruv  aber  (Vn  praef.  13)  führt  ihn  unter  den 
Schriftstellem  über  die  praecepta  symmetriurum  an,  wenn  auch  unter  den 
minder  berühmten;  was  sich  aus  einer  gewissen  Einseitigkeit  seines  Stand- 
punktes und  seiner  Stellung  in  einer  Übergangsperiode  erklären  mag. 

Um  für  seine  Ckaraktetistik  als  Künstler  eine  breitere  Grundlage  zu 
gewinnen,  weiden  wir  aber  nicht  vernachlässigen  dürfen,  was  sich  aus  den 
Nachrichten  über  seine  Werke  noch  weiter  gewinnen  läßt.  Schon  in  nega- 
tiver Beziehung  muß  hier  hervorgehoben  werden,  daß  kein  einziges  Götter- 
bild von  ihm  erwähnt  wird.  Die  reine  Idealität,  das  freie  Schaffen  aus 
einer  einheitlichen  geistigen  Idee  scheint  also  seiner  künstlerischen  Eigen- 
tümlichkeit wenig  oder  nicht  entsprochen  zu  bähen.  Dagegen  hören  wir 
von  Statuen  aus  dem  Kreise  der  Heroen,  eines  Achillens  und  Thesens, 
allerdings  ohne  etwas  Näheres  über  ihre  Charakteristik  zu  erfahren;  aber 
ihre  bloße  Erwähnung  genügt,  um  die  Behauptung  von  Plasch  abzuweisen, 
daß  „eine  statuaiische  Darstellung  des  Diomedes  für  die  Zeit,  welrher  das 
Original    angehört,    problematisch"   aei.     hin   zu    welcher  Eigenart  der  Auf- 
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fassung  Silanion  auf  diesem  neuen  Gebiet«  vorschritt,  lehrt  schon  der  Qagen- 
stand  eines  seiner  Werke,  das  Bild  seiner  sterbenden  lokaat«.  Auf  das 
wirkliche  Leben  weisen  sodann,  au&er  einem  Aufseher  in  der  Polftstra, 
eini^  olympische  Siegerstatuen  von  Paustk&mpfem  hin:  eines  Eleers  und 
xweier  messenischer  Knaben,  die  anch  insofern  Beachtung  verdleneo,  als  die 
athenischen  EQnstler  an  der  Konkurrenz  in  Olympia  sich  verhältnismäßig 
wenig  beteiligten.  Bedeutwider  tritt  er  hervor  als  eigentlicher  Portratbildner, 
und  auf  diese  Seite  seiner  T&tigkeit  hier  näher  einzugehen  ersi^eint  um  so 
mehr  geboten,  als  sie  ftlr  Fr.  Winter  der  Anlafi  geworden  ist,  die  kunst- 
historische Stellong  des  Silanion  zuerst  einmal  sch&rfer  ins  Ange  zu  fassen 
und  seine  PersönÜcUeit  in  den  ZosammenbaDg  der  kanstgräohiohtlichen 
Eatwicklong  bestimmter  einzuordnen.  Er  geht  davon  aus,  einerseits,  dafi 
wir  ans  dem  Altertum  Bildnisse  der  Sappho  and  des  Piaton  besitzen,  an* 
dereisnts,  daß  in  unseren  st^iriftlicben  Quellen  Darstellongen  der  einen  wie 
der  andern  Persönlichkeit  als  Werke  des  Sil&nion  angefOhrt  werden.  ,^us 
der  stilisÜBchen  Untersachnng  gewinnen  wir  das  Resultat,  dafi  die  Vorbilder 
der  beiden  Portrfits  nicht  nur  gleicher  Zeit  und  der  gleichen  Euastrichtung, 
sondern,  soweit  das  Oberhaupt  bei  zwei  so  ungleichartigen  Werken,  wie  dem 
Bildnis  Nues  alternden  Mannes  und  einem  jugendlichen  weiblichen  Kopfe 
mit  Wahrscbeinlicbkeit  zu  erschliefien  ist,  demselben  KfinsUer  angehören. 
Diese  Wahrscheinlichkeit  wird  aber  durch  den  ftufieren  Umstand  zur  Qe- 
wiBheit  erhoben,  daß  die  einzigen  Sappho-  and  Platonstatues  ans  berOhmter 
Werkstatt,  von  denen  die  antike  Oberlieferung  berichtet  und  welche  folge- 
richtig auch  Anspruch  haben,  als  die  Originale  der  erhalt«nen  Nachbil- 
dungen zu  gelten,  von  ein  und  demselben  attischen  Künstler  des  vierten 
Jahrhunderte,  Silanion,  stammten."  Ist  diese  Annahme  auch  nicht  unum- 
stOSlich  sicher,  so  laBt  sich  ihr  doch  ein  hoher  Qrad  von  Wahrscheinlich- 
keit nicht  absprechen.  Nur  wollen  wir  zunächst  nicht  vergessen,  daß  gerade 
nach  der  knnsl^esehichtlichen  Seite  die  griechische  Ikonographie  noch  wenig 
bearbeitet  ist,  und  dafi  wir  noch  keineswegs  im  Besitze  eines  Wissens  fiber 
dieselbe  sind,  welches  allgemein  anerkannt  (Iberall  als  ein«  feste  und  sichere 
Grundlage  IDr  weitere  Studien  betrachtet  werden  kßnnte.  Die  Schwierig- 
keiten steigern  sich  noch  weiter  auf  diesMn  Gebiete  durch  den  Umstand, 
daß  wir  es  fast  nirgends  mit  originalen  Arbeiten  zu  tun  haben,  Kopien 
aber  nicht  nur  an  sich  geringer  an  Wert  als  Originale  zu  sein  pflegen,  son- 
dern dafi  gerade  PortrSts  vielfach  aus  verschiedenen  Gründen  im  Laufe  der 
Zeit  mehr  oder  minder  wesentlichen  Umbildungen  unterworfen  worden  sind. 
Auch  in  der  Beurteilung  macht  sich  daher  die  SubJHktivität  des  Betrachten 
oft  mehr  geltend,  als  auf  andern  Gebieten,  und  hieraus  milchte  ich  mir 
auch  erklären,  daß  mich  manche  Darlegungen  und  Behauptungen  Winters  zu 
bestimmtem  Widerspruch  herausfordern,  während  andere  meinen  eigenen  Auf- 
fassungen ebenso  bestimmt  entgegenkommen,  wenn  ich  auch  bekenne,  manchen 
seiner  AusfUtrungen  im  einzelnen  noch  nicht  vollständig  folgen  zu  können. 
Es  scheint  mir  daher  am  angemessensten,  in  den  folgenden  Darlegungen  zu- 
n&chst  meinen  eigenen  Weg  zu  gehen  in  der  Hoffnung,  daß  es  mir  gerade  da- 
durch am  besten  gelingen  wird,  Aber  die  wesentlichsten  Punkte  und  das  eigent- 
liche Ziel  unserer  Erörterungen  zu  gegenseitiger  Verstfiudigung  zu  gelangen. 
Ich  beginne  damit,  auf  die  Gesamtentwicklung  der  Porträt^unst  in 
flüchtigen    Zügen  hinzuweistin.     Narhdem    durch   die   ai'chaisohe  Kunst  die 
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Mittel  zur  Darstellong  geistigen  Ausdruckes  gewonnen  w&ren,  strebte  die 
gesamte  ideale  Richtung  der  Kunst  dabin,  auch  im  Portr&t  das  geistige 
Bild  der  Persönlichkeit  zur  Anschauimg  zu  bringen,  das  Ingenium,  die  an- 
geborene geistige  Anlage,  die  nicht  in  veränderlichen  und  wechselnden,  son- 
dern nur  in  den  festen  und  unveränderlichen  Formen  der  Knochen,  hier 
also  des  Schädelbaues,  ihren  Sitz  haben  kann.  Die  den  Schädel  umkleiden- 
den fleischigen  Teile  werden  nach  Möglichkeit  untergeordnet,  gewinnen  aber 
allmählich  immer  mehr  an  Bedeutung.  An  die  Stelle  des  idealen,  geistigen 
tritt  das  Charakterbild.  Allerdings  noch  immer  auf  der  Grundlage  des 
Schädelbaues  wird  besonders  die  Entwicklung  der  Muskulatur  betont,  die 
Durchbildung  der  Falten,  wie  sie  nicht  etwa  bloß  durch  die  physische,  son- 
dern durch  die  geistige  Tätigkeit  berauEgebildet,  herausgearbeitet  werden: 
Formen,  welche  zeigen,  was  der  Mensch  aus  sich  gemacht,  wie  er  sich  zum 
Charakter  gebUdet  hat.  Noch  ein  Schritt  weiter  und  die  Außenseite,  die 
Oberfläche,  die  Haut  gewinnt  das  Übergewicht,  auch  sie  noch  in  voller 
natürlicher  Lebendigkeit,  aber  doch  als  naturaUstiBche  Wahrheit:  wir  er- 
kennen, was  die  Natur  in  ihren  oft  zuMligen  Wandlungen  aus  dem  Men- 
schen gemacht  hat 

Als  mustergültigen  Typus  dieser  dritten  Stufe  möchte  ich  den  schönen, 
wohl  noch  dem  zweiten  Jahrhundert  v.  Chr.  angehörigen  Römerkopf  Nr.  172 
unserer  Glyptothek*}  bezeichnen;  für  die  zweite  ist  wohl  kaum  ein  Kopf 
charakteristischer  als  der  des  Demosthenes  [Bemonlli,  Griech.  Ikonographie  II, 
Taf.  11.  12;  Arndt  Taf  136  fg.]-  Für  die  erste  gilt  mir  als  Muster  der, 
wenn  auch  nicht  völlig  sichere,  doch  höchst  wahrscheinliche  Aischylos  des 
Kapitols  [Bemoulli  I  S.  103,  Abb.  20;  Arndt  Taf.  111],  allerdings  im 
Gegensatz  zu  Winter  (S.  162).  Denn  von  einer  detaillierten  Modellierung 
der  Stirn,  von  einer  Ausführung,  die  gegenüber  der  mächtigen,  in  kraft- 
vollen Zügen  geMirten  Behandlung  des  albanischen  Sokrates  kleinlich  er- 
scheine, kann  ich  an  diesem  Kopfe  durchaus  nichts  finden.  Beim  Sokrates 
liegen  die  Stirnmuskeln  wie  ein  für  sich  bestehendes  Formensystem,  aller- 
dings in  schärfster  Charakteristik,  über  die  Stirn  ausgebreitet.  Aischylos 
ist  ganz  Schädel,  alle  übrigen  Formen  sind  nur  in  knappster  Weise  mehr 
angedeutet,  als  durchgebildet;  selbst  die  nach  der  Mitte  sich  herabsenkende 
Stimhaut  ist  gewissermaßen  nur  eine  Verlängerung  des  Stimknochens.  — 
Neben  dem  Aischylos  möchte  ich  als  nahe  verwandt  noch  den  Hippokrates 
Alhani  [Bemoulli  I  8.  171,  Abb.  33]  nennen,  und  unter  etwas  veränderten 
Gesichtspunkten  die  vatikanische  Herme  des  Perikles  [Bemoulli  I  Taf.  11, 
Arndt  Taf.  411  fg.]. 

Die  Gruppe  von  Bildnissen,  welche  Winter  in  Anlehnung  an  die  der 
Sappho  und  des  Piaton  der  Kunstweise  des  Silanion  zuweist,  findet  ihre 
Stellung  in  der  Übergangszeit  von  der  ersten  zur  zweiten  Stufe.  In  dem  va- 
tikanischen, ürüher  fälschlich  als  Zenon  bezeichneten  Piaton  [B^II  Taf.  &], 
von  dem  wir  hier  zunächst  auszugehen  haben,  ist  der  reine  Idealstil,  welcher 
die  allgemeine  geistige  Organisation  in  möglichster  Vereinfachung  der  For- 
men zur  Anschauung  zu  bringen  bestrebt  ist,  schon  stark  zurückgedrängt 
Der  Künstler  geht   ofl'enbar  aus    von  dem  Bilde  der  Persönlichkeit,    wie  es 


*)  IFurtwaiiglor,  Glyptothek  Nr.  309,   Abg.  Arndt,  Oriech,  und  röm  Por- 
trät« Taf.  2.').  26    Wolters,  Arch.  Zeitung  1884  Taf.  IS.l 
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ans  in  der  Wirklichkeit  entgegentritt  Er  ordnet  nicht  die  Formen  einer 
Idee,  einer  al^emeinen  Vorstellung  vom  Ganzen  unter,  sondern  er  strebt  das 
einzelne  zu  erfassen,  um  daraus  ein  d«n  Leben  entsprechendes  Gesamtbild 
herzustellen.  Die  Grundlage  bildet  dabei  eine  gewisse  Breite  der  Anlage, 
welche  nicht  durch  tiefgehende  Modellierung  wieder  abgeschwächt  oder 
aufgehoben  werden  soll:  vielmehr  werden  die  einzelnen  Züge  mehr  in  der 
Weise  einer  Zeichnung  mit  scharfem  Schnitt  umrissen,  als  in  plastischer 
Itundung  hervorgehoben. 

Ich  gehe  hier  nicht  auf  die  Porträts  des  Thukjdides,  des  Sophokles  u.  a. 
ein,  welche  Winter  im  Anschluß  an  das  des  Haton  auf  Originale  oder 
wenigstens  auf  Umgestaltungen  von  der  Hand  des  Silanion  zurückführen 
will.  Ich  kann  dabei  gern  zugeben,  daß  Winter  hier  im  einzelnen,  ja  selbst 
in  der  Hauptsache  das  Richtige  getroffen  haben  mag.  Aber  uaoh  Lage  der 
Dinge  konnten  bisher  objektive  Beweise  fflr  die  Richtigkeit  seiner  Auf- 
stellungen nicht  beigebracht  werden.  Eine  Übereinstiimnung  subjektiver 
Überzeugungen  aber  verlangt  ein  längeres  Einleben  in  gewisse  Vorstellnngs- 
kreise  und  läBt  sich  daher  meist  nur  auf  dem  Wege  schrittweiser  Annähe- 
rung erreichen.  So  mag  denn  hier  wegen  bestimmter  Analogien  mit  dem 
Bilde  des  Piaton  nur  das  des  Epimenides  in  den  Kreis  unserer  Betrach- 
tungen gezogen  werden  [B.  I  T.  6].  Freilich  muß  ich  hier  zunächst  ent- 
schieden Widerspruch  erheben,  wenn  Winter  (8.  164)  bemerkt:  „Die  Deu- 
tung dieses  Kopfes  auf  Homer  ist  so  selbstverständlich,  daß  sie  keiner  Er- 
6rt«rung  bedarf."  Daß  ein  Ktlnstler  in  „naiver  Unbefangenheit"  Erblindung 
durch  im  Schlafe  geschlossene  Augen  darzustellen  beabsichtigt  haben  sollte, 
ließe  sich  allenfalls  in  der  Kindheit,  gewiß  aber  nicht  auf  der  Höhe  der 
entwickelten  Kunst  begreifen,  welche  hier  vielmehr  das  schwierige  Problem 
einer  Schilderung  des  Geisteslebens  selbst  während  des  Schlafes  meisterhaft 
gelöst  hai  Ich  begnttge  mich  auf  die  Bemerkungen  von  Emil  Braun 
(Ruinen  und  Museen  Roms  8.  397  ff.)  zu  verweisen,  der  hier  mit  feinem 
Empfinden  in  das  Verständnis  eingedrungen  ist,  namentlich  wenn  er  darauf 
hinweist,  wie  hier  durch  den  Schlaf  „das  Schauen  eines  philosophischen 
Geistes"  als  Gegenbild  „der  Objektivität  des  Dichters"  in  der  Blindheit  des 
Homer  seinen  üe&innigen  Ausdruck  gefunden  hat.  Wenn  aber  beide,  der 
Weise  wie  der  Dichter,  frei  aus  der  Phantasie  der  Kflnstler  erschaffene 
Bildnisse  sind,  so  ist  es  dabei  lehrreich,  weiter  zu  beobacbtea,  wie  bei  der 
nahen  Verwandtschaft  der  geistigen  Aufgabe  in  der  formal-künstierischen 
Lösung  derselben  die  Verschiedenheit  der  Zeit  ihren  Einfluß  geltend  macht. 
Homer  ist  eine  Erfindung  der  &flhaleiiandriniscben  Zeit;  in  der  Schärfe  der 
Charakteristik  steht  er  künstlerisch  so  ziemlich  auf  gleicher  Linie  mit  dem 
Bilde  des  Demostbenes.  Epimenides  aber,  Winters  angeblicher  Homer, 
„sieht  nicht  viel  anders  aus  als  Piaton  mit  zugedrückten  Augen"  (S.  166). 

Nicht  ganz  leicht  ist  es,  gewisse  künstlerische  Eigentümliclikeiten,  die 
wir  als  charakteristisch  an  männlichen  Köpfen  erkannten,  auch  an  weib- 
lichen, wie  denen  der  Sappho,  wiederzufinden.  Um  hier  einen  bestimmten 
Maßstab  zu  gewinnen,  dürfte  es  sich  empfehlen,  unsem  Blick  nicht  wie  bei 
Epimenides  vorwärts  auf  den  Kunstcharakter  des  Homerkopfes,  sondern  nach 
rückwärts  7.u  lenken  auf  ein  Bildnis,  das  sich  bei  den  meisten  keiner  be- 
sonders hohen  Wertschätzung  erfreut,  da.s  abtr  bei  einem  stillen  Versenken 
in  wiederholte  ruhige  lletr;i<;btung  eine  immer  steigende  Anziehungskraft  auf 
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mich  ausgeübt  bat,  n&mLicb  das  Hermenbild  der  Aspasia  im  Vatikaa.*) 
Auf  den  Beiz  jugendlicher,  körperlicher  oder  sinnlicher  Schönheit  hat  der 
Künstler  verzichtet  Er  faßt  seine  Aufgabe  durchaus  von  der  geistigen 
Seite,  und  diese  Auffassung  macht  sich  um  so  mehr  geltend,  je  weniger  sie 
formell  und  nach  auBen  hervortritt.  Das  ganze  geistige  Wesen  erscheint 
in  daa  Innere  zurückgedrängt  und  wie  verschlossen  in  den  einfachsten  For- 
men. Im  Gegensatz  dazu  macht  sich  in  dem  Kopfe  der  S&ppho  das 
Körperliche  schon  in  der  Kräftigkeit  der  gesamten  Anlage  stärker  ftthlhar, 
wKhrend  das  Streben  nach  „unmittelbarer  Lebenswahrheit"  zwar  noch  nicht 
auf  eigentliche  Charakterbildung,  aber  doch  auf  eine  scbSrfere  Betonung  der 
Individualität  hinleitete. 

Unter  den  Portrfitdarstellnngen  des  Silanion  bleibt  endlich  noch  eine 
übr^,  welche  eine  besondere  Betrachtung  erheischt,  obwohl  wir  nur  durch 
eine  schriftliche  Nachricht  von  ihr  Kunde  erhalten  haben:  die  Statue  des 
Bildhauers  Apollodor.  Plinius  (34,  81)  berichtet  über  dieselbe:  Appollodor 
habe  sich  vor  allen  Künstlern  durch  eine  übertriebene  Sorgfalt  und  durch 
eine  mißgünstige  Beurteilung  seiner  eigenen  Werke  hervorgetan,  so  daß  er 
sogar  häufig  fertige  Arbeiten  vernichtet  habe,  weil  er  sich  in  seinem  künst- 
lerischen Eifer  nicht  zu  genfigen  vermochte,  aus  welchem  Grunde  ihm  der 
Beiname  des  Tollen  (insannm)  gegeben  worden  sei.  Diesen  Charakter  aber 
habe  Silanion  in  seinem  Porträt  wiedergegeben  und  nicht  einen  Menschen 
aus  Er^,  sondern  ein  Bild  der  Zommfltigkeit  dargestellt.  In  meiner  Kttnstler- 
geschichte  (I  H96)  glaubte  ich  aus  diesem  Berichte  folgern  ?.a  dürfen,  daß 
das  besondere  Verdienst  dieses  Werkes  auf  dem  scharfgezeichneten  Charakter 
der  Leidenschaftlichkeit  beruhen  müßte  und  daß  daher  die  Aufüassung 
dieses  Werkes  als  eine  durchaus  pathetische  zu  he^eichnen  sei,  allerdings 
schon  damals  mit  der  Beschränkung,  daß  es  dabei  immer  ein  Forträt 
bleiben  mußte.  Es  wird  sich  aber  dieses  Urteil  auf  Grund  der  bisherigen 
Erörterungen  wohl  feiner  umschreiben  und  schärfer  begrenzen  lassen. 

Zu  diesem  Zwecke  wenden  wir  uns  nochmals  zur  Betrachtung  des 
Diomedes,  und  zwar  nach  der  Seite  seines  geistigen  Wesens  zurück.  In 
einer  klassischen  Stelle  des  Philostratos  (imagg.  II  7),  in  welcher  die  Haupt- 
heldeu  der  Griechen  vor  Troia  mit  kurzen  aber  schlagenden  Worten  cha- 
rakt«ri3iert  werden,  heißt  es  von  Diomedes:  xov  Sk  tov  TvSiiag  i)  ikevQeflu 
yqäcpii.  Die  Bedeutung  dieser  Eigenschaft  tritt  am  klarsten  hervor  durch 
den  Gegensatz  der  ävtlev^^,  wie  sie  in  den  Charakteren  des  Theophrast 
(22)  geschildert  wird.  Diese  erscheint  dort  (ich  weiß  keinen  passenderen 
Ausdruck)  als  eine  Scbäbigkeit  im  gesamten  Auftref«n  und  Handeln,  wie 
sie  eines  freien  oder,  nach  unseren  Begriffen,  eines  anständigen  Mannes 
nicht  würdig  ist.  Das  vollste  Gegenbild  zn  einem  solchen  Charakter  bietet 
der  des  Diomedes;  und  an  der  Statue  offenbart  sich  derselbe  vor  allem  in 
der  Energie  des  Blickes:  hier  zeigt  sich  nichts  von  Unsicherheit  oder  Be- 
fengenheit,  die  etwa  dem  Blicke  eines  andern  auszuweichen  versucht«:  fest 
hat  er  seinen  Gegenstand  erfaßt,  und  in  der  seitlichen  Wendung  des  Kopfes 
spricht  sich  die  Entschlossenheit  eines  Charakters  aus,  welcher  die  eigene 
Kraft  sammelt  und  zusammenfaßt,  uro  den  AnsprOcfaen,  die  an  seine  Ehren- 

*)  [BTunn-BruckmauQ,  Denkm.  Taf.  1&7.     Arndt,  Taf  419;  Bernoulli 
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hafUgkeit  gestellt  werden  könnten,  schnell  und  voll  Genüge  zu  leisten.  Die 
Augenbrauen  sind  scharf  gezeichnet,  aber  noch  nicht  schmerzlich-pathetisch 
zusammengezogen ,  sondern  nur  so  weit  angespannt,  um  ans  erkennen  zu 
lassen,  wie  dos  innere  Leben  nach  außen  drängt,  um  dort  zur  Qeltung  zu 
gelangen.  Noch  steht  die  innere  Tatkraft  unter  der  Herrschaft  eines  be- 
SÜmmten  Willens,  wenn  es  auch  nur  einer  geringen  Steigerung  bedflrfen 
wfljde,  um  ein  wirkliches  Pathos  als  ein  Leiden  oder  eine  Leidenschaft  zu 
voller  Geltung  kommen  zu  lassen.  Vgl.  auch  Philostr.  iun.  1:  i^  J^  loü 
Tvöiiog  tutpfmv  fiiv,  itotnog  Si  i^v  yvminiv  wtt  tt>  dpaffr^pwv  x^ortlvtav. 

Die  formale  Verwandtschaft  zwischen  dem  Diomedes  und  dem  soge- 
nannten Alkibiades  erstreckt  sich  auch  auf  die  geistige  Auffassung:  auch 
hier  der  Reiche  energische  Blick,  das  gleiche  Heraustreten  aus  der  geistigen 
Buhe,  das  nur  hier  durch  die  Anforderungen  einer  bewegten  Handlung  noch 
näher  motiviert  erscheint.  Ja,  wenn  wir  uns  in  das  geistige  Empfinden 
versenken,  welches  diese  beiden  Werke  beherrscht,  so  werden  wir  leicht  inne 
werden,  wie  dieselben  unter  der  Masse  antiker  Skulpturen  eine  eigenartige, 
ziemlidi  abgesonderte  Stellung  einnehmen.  Mit  welchem  Ausdrucke  aber 
sollen  wir  dieselbe  bezeichnen  und  uns  anschaulich  machen?  Die  Ausdrücke 
wediseln;  die  Eigenschaften  aber,  zu  deren  Bezeichnung  sie  in  einer  be- 
stimmten Zeit  angewendet  werden,  kehren  zuweilen  in  andern  Zeiten  und 
an  andern  Orten,  wenn  auch  nicht  in  völliger  Übereinstimmung,  doch  in 
verwandter  oder  analoger  Auffassung  wieder;  und  so  dürfen  solche  Bezeich- 
nungen als  termini  technicl  wohl  vergleichsweise  als  Stützpunkte  der  Ver- 
deuäichung  herangezogen  werden. 

Vasari  und  andere  Schriftsteller  seiner  Zeit  gebrauchen  mehrfach  zur 
Bezeichnung  eines  besonderen  künstlerischen  Charakters  den  Ausdruck  Ter- 
ribilita.  Robert  Vischer,  der  in  seinem  Buche  über  Luca  Signorelli  aus- 
tahrlich  über  die  Bedeutung  dieses  Wort«s  handelt,  bemerkt  dabei  (S.  200  ff.): 
„Terribile"  hat  bei  Vasari  zweierlei  Bedeutung.  Bald  heifit  es  einfach  so 
viel  als  das  deutsche  „schrecklich"  oder  in  freierer  Übersetzung  „wilder- 
haben, gewaltig,  großartig":  baJd  ist  seltsamerweise  das  Gepr&ge  der  I>ebeas- 
wahrheit  damit  gemeint,  der  Uuschende  Schein  der  Persönlichkeit,  den  der 
Künstler  einer  Gestalt,  einer  Büste,  einem  Portritt  zu  verleihen  weifi.  So 
legt  Vasari  einem  Bildnisse  als  eine  Eigenschaft  bei:  una  terribilitä  tanto 
gronde,  che  e'  pare  che  la  sola  parola  manchi  a  questa  figura;  von  einem 
andern  sagt  er:  nel  viso  animo,  forza,  prontezza  e  terribihtä;  oder  er 
spricht  von  der  terribilitä  e  grandezza.  eines  Werkes,  ja  noch  allgemeiner 
von  der  terribilitä  dell'  orte  oder  dem  terrore  d'arte.  Zu  recht  lebendiger 
Veranschaulichnng  des  Begriffes  mag  nur  an  Verrocchios  Beiterbild  des  Col- 
leoni  in  Venedig  erinnert  werden.  Eine  deckende  Übersetzung  durch  ein 
einzelnes  Wort  ist  hier  kaum  möglich.  Nur  andeutend  und  annaherod 
liefie  sich  etwa  von  der  „Leibhaftigkeit",  dem  Fackenden  der  Erscheinung 
reden,  besonders  wenn  wir  die  Bedeutung  durch  eine  bestimmte  Beschrän- 
kung zu  erläutern  suchen.  Die  ideale  Wahrheit,  welche  in  der  geistigen 
Erhabenheit  der  Schöpfungen  eines  Phidias,  aber  nicht  weniger  anch  in  der 
formalen  Schönheit  eines  Polyklet  herrscht,  ist  durchaus  verschiedener  Art. 
Sie  arscheint  dort  wie  durch  einen  leisen  Schleier  verhüllt  und  in  dieser 
Zurückhaltung  oder  Verklärung  auch  in  ihren  Formen  verallgemeinert:  sie 
gibt  von  den  Formen    im  einzelnen    nur   so    viel,    als   für  das  geistige  Bild 
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erfordert  wird.  Bei  der  „Leibbaftigkeit"  handelt  es  sich  vielmehr  am  die 
Unmittelbarkeit  des  Heranstretens  ans  dem  Zustande,  sagen  wir  zui^hst 
nur:  der  geistigen  oder  künstlerischen  Buhe;  and  im  engsten  Zusammen- 
bange damit  steht  das  Fixierende  des  Blickes,  die  feste  Richtung  des  Auges, 
die  seitliche  Wendnng  des  Kopfes.  Wir  mögen  uns  dabei  an  die  von  ab- 
strakter Ruhe  abweichende  Kopfhaltung  der  ludovisischen  Hermen  erinnem 
oder  auch  an  den  Herakles  mit  dem  kleinen  Telephos.  Lehrreich  dOrfte 
hier  anch  die  Vergleichnng  einer  nackt«n  Kriegerstatne  der  Villa  Albsni 
(Nr.  e04)  [Heibig,  Führer  durch  Rom*  IT  Nr.  876;  AmdtrAmelung,  Einzel- 
aufnahmen antiker  Skulpturen  IV  Nr.  1099  —  1101]  sein.  Flasch  (Bull. 
1873  p.  10)  bezeichnet  die  Gestalt  geradezu  als  einen  Dorypboros.  Der 
Kopf  ist  antik,  sollte  er  aber,  wie  zuversichtlich  behauptet  wird,  auch  nicht 
ursprünglich  zugehörig  sein,  so  lehrt  doch  die  moderne  Zusammensetzung 
dnrch  den  Augenschein,  wie  gerade  durch  diese  Wendung  des  Kopfes  nach 
aufien  und  etwas  nach  oben  das  Wesen  der  ganzen  Persönlichkeit  verftudert 
erscheint,  wie  der  Ausdruck  der  Ruhe  in  den  Charakter  der  T^bhaftigkeit, 
der  Terribilitä  Übergeleitet  wird.  So  ungef&hr  möchten  wir  ans  einen 
Achilleus  des  Silanion  vorstellen,  und  ist  nicht  auch  der  Diomedes,  nach 
Flasch  in  seinem  Körper  eben&lls  ein  Dorypboros,  erst  durch  die  Wendung 
zu  einem  „leibhaftigen"  Diomedes  geworden? 

Nach  dieser  Ungeren  Abschweifung  kehren  wir  wieder  zum  Bilde  des 
Apollodor  znrfick,  in  dem  SUanion  nicht  hominem  ex  aere  fecit,  sed  ira- 
cundiam.  Das  Tjob  ist  offenbar  ein  epigrammatisches;  aber  die  ßpitze  wird 
jetzt  ohne  weiteres  vei-standlich;  sie  beruht  offenbar  in  dem  fast  erschrecken- 
den Ausdrucke  der  Terribilitä,  der  Leibhaftigkeit  der  Erscheinung,  in  welcher 
der  außergewöhnliche  Charakter  der  Persönlichkeit  dem  Beschauer  im  Bilde 
entgegentrat.  Wollen  wir  uns  aber  von  dem  Eindrucke  eines  solchen 
Werkes  wenigstens  anuElhemd  eine  Torstellung  machen,  so  besitzen  wir 
dazu  ein  Mittel  in  der  Vergleichnng  des  Bildes  einer  andern  Persönlichkeit 
aus  dem  Altertum.  Ungefähr  Zeitgenosse  des  Apollodor  und  in  manchen 
Sonderbarkeiten  des  Charakters  ihm  nicht  unähnlich  war  Antisthenes,  der 
Stifter  der  Kyniker,  von  dem  uns  ein  durch  Inschrift  beglaubigtes  Bildnis 
in  einer  vatikanischen  Herme  (PCI  VI  3;  Visconti  Icon.  gr.  I  22,  1 — 2) 
[Bemoulli  II  T.  2;  Arndt  I  141]  erhalten  ist:  ein  Charakterbild  von  sel- 
tener Lebendigkeit.  In  ihm  haben  wir  nicht  geradezu  die  personifizierte 
iracundia;  wohl  aber  können  wir  sprechen  von  einer  Personifikation,  einer 
Verkörperunig  der  kynischen  Philosophie  in  ihrer  Rücksichtslosigkeit,  ihrer 
Verachtung  des  Irdischen  und  Vergänglichen,  in  ihrem  einseitigen  ünab- 
hängigkeits-,  Freiheits-  und  Tugendbegriff,  und  das  in  voller  Leihhaftigküt 
der  Erscheinung.  Durch  welche  künstlerischen  Mittel  ist  aber  diese  Wirkung 
erreicht?  In  der  Malerei  folgt  auf  Polygnot,  den  Maler  des  Etbos,  Parrha- 
sios  aus  Ephesos,  dessen  Verdienst  in  der  Weiterentwicklung  seiner  Kunst 
man  in  einer  Vertiefung  der  psychologischen  Auffossung  bat  erkennen 
wollen:  nicht  ganz  mit  Recht.  Vielmehr  leitete  er  dieselbe  nur  ein  durch 
die  Begründung  der  Physiognomik.  Dieses  Element  aber  ist  es,  welches 
auf  dem  Gebiete  der  Plastik  uns  entgegentritt  im  Bildnisse  des  Antiatbeues: 
in  dem  ganzen  Habitus  der  äußeren  Erscheinung,  in  dem  vernachlässigten 
Bart  und  Haar,  in  der  Verdrossenheit  des  Mundes,  in  den  Formen  und  der 
Zeichnung  der  Stirn,  der  Augenbrauen,   in  der  Richtung  des  Blickes.     Der 
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Künstler  geht  nicht  mehr  ausschließlich  vod  einer  allgemeinen  geistigen 
Idee  aus,  sondern  von  dem  phjsiognomischen  Bilde,  welches  allerdings  sich 
wieder  zu  geistiger  Höhe  erbeben  läßt,  wobei  wieder  verschiedene  Ab- 
stufimgen  sehr  wohl  möglich  sind.  Erinnern  wir  uns  hier  nochmals  an  das 
Bildnis  des  Piaton,  so  werden  wir  unsere  früheren  Bemerkungen  über  das- 
selbe nur  durch  die  zuletzt  gewonnenen  Änschauungeu  zu  ergänzen  brauchen, 
um  die  besondere  Art  dieser  Porträtbildung  iu  den  allgemeinen  Zusammen- 
hang einzuordnen.  Auch  bei  ihr  bildet  das  Fhjsiognomische  die  Qrund- 
lag«;  aber  das  Individuelt-Porträtn^ige  ist  stärker  betont  und  tritt  uns, 
allerdings  vielleicht  nor  infolge  der  geringen  Ausführung  der  uns  erhaltenen 
Wiederholungen,  sogar  in  einer  gewissen  Nüchternheit  entgegen.  Bei 
Antisthenes  macht  sich  von  vornherein  der  ausgesprochene  Charakter  einer 
außergewöhnlichen  Person  Uefa  keit  weit  entschiedener  geltend,  welche  geradezu 
einladet,  das  einzelne  nach  der  Seite  des  Typisch- Charakteristischen  zu  ver- 
allgemeinem. 

Endlich  noch  ein  Wort  über  Silanions  sterbende  lokaste!  An  dem  Ge- 
sicht derselben  soll  der  Künstler  dem  Erz  Silber  beigemischt  haben,  onag 
(xlinövcof  äv#(i(»Kov  na)  fiafaivofUvov  käß^  nnfitpavtiav  i  x''^*^^-  An  eine 
eigentlich  malerische  Wirkung  ist  bei  den  engen  Grenzen  der  Bronzetechnik 
doch  schwerlich  zu  denken.  Ebenso  wenig  liegt  es  nahe  zu  glauben,  daß 
mit  dem  technischen  Verfahreu  eine  psychologische  Vertiefung  in  der  Dar- 
stellung des  Todesschmerzes  und  des  Sterbens  bezweckt  wurde.  Legen  wir 
dagegen  den  Nachdruck  aaf  das  Wort  ntfitpäveia,  so  werden  wir  wieder 
auf  den  Begriff  der  Terribilitä  dell'  arte  zurückgeführt,  die  zu  betonen  in 
diesem  Werke  um  so  näher  gelegt  war,  als  der  Gegenstand  selbst  beim  Be- 
schauer das  Gefühl  eines  gewissen  Grauens  und  LntsetzenB  zu  erregen  ge- 
eignet erscheinen  mußte.  — 

Aus  der  Betrachtung  der  Monumente,  aus  der  Prüfung  der  schriftlichen 
Nachrichten  nnd  aus  der  Verbindung  dieser  beiden  Quellen  hat  sich  eine 
Beihe  von  Punkten  ergeben,  aus  denen  wir  jetzt  versuchen  müssen,  so  weit 
als  möglich,  ein  einheitliches  Bild  zu  gestalten. 

Die  Zeit  des  Silanion  ist  durch  die  Erörterungen  von  Michaelis  näher 
dahin  bestimmt  worden,  daß  die  Anfänge  seiner  Tätigkeit  etwa  bis  370 
V.  Chr.  hinaufgerückt  werden  dürfen.  Die  stilistische  Betrachtung  zunächst 
der  Diomedesstatue  ergab,  daß  dieselbe  in  formaler  Beziehung  von  einem 
Einflüsse  der  Kunst  eines  Praiiteles  und  Lysipp  noch  unberührt  war.  Wenn 
die  Tätigkeit,  dieser  Künstler  kaum  früher  begann,  als  die  des  Silanion,  so 
vermochte  sich  doch  ihr  Einfluß  nicht  sofort  in  so  entschiedener  Weise 
geltend  zu  machen,  daß  derselbe  fiir  Silanion  notwendig  hätte  bestimmend 
sein  müssen,  nm  so  weniger,  als  ausdrücklich  berichtet  wird,  daß  er  ohne 
Lehrer  berühmt  geworden  sei.  Damit  ist  jedoch  keineswegs  gesagt,  daß  er 
sich  dem  Einfinsse  der  älteren  ihn  umgebenden  Kunstübung  habe  entziehen 
können  oder  entziehen  wollen.  Damals  herrschte  noch  der  Einfluß  des  Po- 
lyklet,  der  in  formaler  Beziehung  sich  auch  auf  die  attische  Kunst  erstreckte 
und  in  der  Statue  des  Diomedes  offen  vor  Augen  liegt.  Aber  von  den  For- 
men unabhängig  ist  .der  dieselben  erfüllende  innere  Geist,  der  sich  gerade 
bei  einem  außerhalb  des  eigentlichen  Schulzusammenhanges  stehenden 
Künstler,  ich  will  nicht  sagen,  in  einer  durchaus  einseitigen,  aber  doch  in 
einer  eigenartigen,  scharfen  Betonung  geltend    machen    mochte.     Sehr   ana- 
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löge  ErscheinungeD  treten  aas  bei  einem  etw&S  filteren,  aber  mit  Silanion 
sieb  Docb  berührenden  Ellnatler,  bei  Kephisodot  entgegen.  In  formaler  Be- 
ziehung h&ngt  seine  Kunst  noch  eng  mit  der  des  I^dias,  als  ein  Ausfluß 
derselben,  zusammen.  Aber  in  diese  Formen  tritt  ein  neuer  Geist  ein,  eine 
durchaus  neue  EntwicUnng  nach  der  Seit«  des  Empfindens,  wenn  dieselbe 
auch  erst  In  den  Werken  seines  Sohnes,  des  Praxiteles,  zu  vollem  Durch- 
bruch und  zu  allseitiger  EntTaltung  gelangt. 

Dieses  Empfinden  dürfen  wir  wohl  als  ein  überwiegend  weibliches 
Element  bezeichnen,  und  suchen  wir  nach  einer  Analogie  auf  dem  Oebiete 
der  Poesie,  so  dürfen  wir  etwa  von  einer  stimmungsvollen  Lyrik  reden. 
Eine  solche  liegt  der  Kunst  des  Silanion  fem,  ja  selbst  die  reine,  man 
mächte  sagen  abstrakte  Idealit&t,  wie  sie  sich  im  Götterbilde  verkörpert, 
ist  in  seiner  Kunst  nicht  vertreten.  Es  überwiegt  ein  Zug  mfinnlicher 
Kiilftigkeit:  der  Blick  richtet  sich  auf  die  Wirklichkeit;  die  ältere  geistige 
Ruhe  und  Stille  steigert  sich  zu  tnäunlicher  Energie,  zum  Heroentum,  zur 
Charakterbildung  in  der  Bichtung,  die  wir  ann&hemd  uns  durch  den  Be- 
griff der  Terribilitä  zu  veranschaulichen  versucht  haben;  annBhemd;  denn 
an  sich  liegt  dieser  nicht  ganz  so  im  Wesen  der  antiken  Kunst,  wie  in 
dem  der  neueren.  —  So  sehr  sich  aber  in  der  Kunst  des  Silanion  ein  per- 
sönliches Element  geltend  gemacht  haben  wird,  so  dürfen  wir  doch  nicht 
vergessen,  dafl  auch  die  scbarfumrissenste  Persönlichkeit  sielt  nie  ganz  aus 
dem  historischen  Zusammenhange  herauslösen  und  völlig  isolieren  lassen 
wird.  Denken  wir  nur  an  Mjron  und  seine  vivida  signa,  so  werden  wir 
allerdings  selbst  bei  seinem  Diskobol  kaum  von  Terrihilitä  zu  sprechen 
wagen:  so  sehr  ist  das  Werk  auf  idealer  Grundlage  aufgebaut;  nicht  aber 
werden  wir  leugnen  dürfen,  daB  in  demselben  gewisse  Elemente  oder  Keime 
verbolzen  liegen,  welche  eine  Entwicklung  nach  dieser  Seite  gestatteten,  ja 
fast  nötig  machten.  So  finden  wir  in  der  Tat  gegen  die  Zeit  des  Silanion 
einen  Künstler  Demetrios,  der,  wie  es  scheint,  entschieden  naturalistische 
Tendenzen  verfolgt«,  welche  vielleicht  nur,  weil  verfrüht,  ohne  nachhaltigen 
blinfluB  blieben.  Auch  der  physiognomischen  Stadien  des  Parrhasios  mag 
hier  nochmals  gedacht  werden.  Nach  solchen  Vorgingen  mochte  sich  die 
Richtung  des  Silanion  dem  Gange  der  Entwicklung  wohl  einfügen,  indem 
er  die  Lebendigkeit  des  Myron  von  dessen  idealen  Gmndanschaunngen  los- 
löste und  zur  Terribilitä  überleitete,  welche  von  dem  unmittelbaren  Bilde 
der  leiblichen  Erscheinung  ausging  und  im  Bildnisse  die  individuelle,  por- 
trätmäßige Charakteristik  in  den  Vordergrund  stellte  —  Wenn  trotzdem 
die  Kunst  des  Silanion  keine  direkte  Weiterentwicklung  erfuhr,  so  liegt  der 
tiefere  Grund  dieser  Erscheinung  in  dem  idealen  Grundeharakter,  welcher 
die  griechische  Kunst  auch  in  der  Folge  noch  durchdrang  und  durchaus 
beherrschte.  Das  natürliche  durch  die  Zeit  gegebene  Streben  nach  größerer 
Lebendigkeit  und  innerer  Erregung  schlägt  andere  Wege  ein:  es  steigert 
sich  einerseits  von  der  Kunst  des  Skopas  ausgehend  zu  eigentlichem  Pathos, 
andererseits  im  Äuschluss  an  Lysipp  zu  realistischer  CharakteraulTassung. 
Um  aber  zu  einem  Charakterbilde  zu  gelangen,  wie  es  das  des  Demosthenes 
ist,  welches  uns  den  Mann  zeigt,  nicht  nur  wie  er  ist,  sondern  auch  was 
und  wie  er  es  geworden  ist,  war  eine  Zwischenstufe  nötig,  welche  über- 
haupt das  Persönliche,  Individuelle  zum  Ausgangspunkte  nahm.  Hier  ist 
GS,  wo  die  Kunst  des  Silanion  nicht  etwa  nur  wie  zufällig  ihre  Stelle  findet, 
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sondern  mit  einer  gewissen  inneren  Notwendigkeit  ergänzend   in  die  allge- 
meine Entwicklang  eingreift. 

Ich  habe  meine  Arbeit  als  eine  knnstgeschicbtliche  Studie  bezeichnet, 
deren  Schloßergehnis  vielleicht  im  Widerspruch  mit  den  einleitenden  Be- 
trachtungen xa  stehen  scheint.  Ohne  auf  die  Durchführung  eines  im  vor- 
aus festgestellten  Endzieles  hinzuarbeiten,  habe  ich  mich  von  den  Dingen 
leiten  lassen,  wie  sie  sich  mir  während  der  Uutersncbung  gerade  darboten, 
und  manche  meiner  ersten  Torstellungen  und  Gedanken  sind  dadurch  mehr- 
fach verschoben  oder  in  ein  anderes  Licht  gerückt  worden.  Wenn  dennoch 
die  verschiedenen  Betrachtungen  schliefllich  zu  einer  gewissen  einheitlichen 
Abrundung  gelangt  sind,  so  darf  doch  nicht  vergessen  werden,  daB  dieses 
Ziel  zu  einem  nicht  geringen  Teile  auf  Grund  hypothetischer  Kombiuationpn 
erreicht  worden  ist,  die  vorläufig  noch  gewagt  und  künstlich,  wenn  auch 
hoffentlich  nicht  gekflnstelt  erscheinen  mögen.  Mancher  einzelne  Punkt  mag 
hier  in  der  Folge  noch  mannigfache  Berichtigungen  und  Umgestaltungen 
erfahren  müssen:  ist  indessen  der  rechte  Weg  in  der  Hauptsache  nicht 
völlig  verfehlt,  so  werden  sich  ebenso  nachb-KglJch  mannigfache  Bestä- 
tigungen der  Grundanscbauungen  ergeben,  die  sich  bei  einer  ersten,  auf  be- 
stimmte engere  Oesichtskreise  gerichteten  Untersuchung  leicht  der  Aufmerk- 
samkeit entziehen. 


Stotie  Aber  den  AmasoBenfHes  des  Hansolenins.  *) 


Dnrch  Plinius  ist  uns  die  Nachricht  flberliefert,  daß  an  der  bildne- 
rischen Ausschmöcknng  des  Mausoleums  vier  KOnstler  beteiligt  waren,  und 
zwar  in  der  Weise,  daß  ein  jeder  von  ihnen  die  Arbeiten  an  einer  der  vier 
Seiten  des  Gebäudes  Übernommen  hatte.  Plinius  schöpfte  aller  Wahrschein- 
lichkeit nach  aus  dem  Beisewerke  seines  Zeitgenossen  Licinius  Mucianus,  der, 
in  naturwissenschaftlichen  Dingen  leichtgläubig  und  den  Vorurteilen  seiner 
Z»t  unterworfen,  in  seinen  geographischen  und  historischen  Angaben  als  ein 
unverdächtiger  Zeuge  gelten  darf.  Wir  haben  also  keinen  Grund,  die  Nach- 
richt des  Plinius  nach  ihrem  Wortlaute  in  Zweifel  zu  ziehen;  vielmehr 
mflssen  wir  in  ihr  eine  Aufforderung  erkennen,  sie  nach  ihrem  Inhalte  an 
den  erhaltenen  Besten  zu  prüfen.  Unter  diesen  können  zunSchst  nicht  aller- 
lei vereinzelte  Bmchstticke,  sondern  nur  die  umfangreicheren  Teile  eines 
Amazonenfrieses  in  Betracht  kommen;  denn  da  die  erhaltenen  Platten  unt«r 
Zurechnung  derer,  die  im  Anschluß  an  sie  nach  bestimmten  Spuren  not- 
wendig vorausgesetzt  werden  müssen,  eine  Ausdehnung  haben,  welche  die 
lAoge  einer  Seite  des  Gebäudes  überschreitet,  so  werden  wir  auf  die  wohl 
allgemein  anerkannte  Voraussetzung  geführt,  dafl  die  Amazonendarstellungen, 
ahnlich  wie  die  Schlachtszenen  in  dem  unteren  Friese  des  Nereidenmonu- 
mentes von  Xanthos,  um  das  ganze  Gebäude  auf  allen  vier  Seiten  hemm- 
liefen-    Sofern  sich  also,   was  freilich   nicht  von  vornherein  als  ausgemacht 
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betrachtet  werden  darf,  Bruchst&cke  von  jeder  der  vier  Seiten  erhalten  ha- 
ben sollten,  Bo  mü£t«  sich  gerade  wegen  der  Getneiaaamkeit  oder  vielmehr 
Einheitlichkeit  des  Gesamtthcmas  der  „Wettstreit  der  Hände",  von  dem 
Plinius  spricht,  au  ihnen  in  bestimmter  Weise  nachweisen  lassen.  Der  Ver- 
such einer  Scheidung  ist  somit  in  jedem  Falle  berechtigt. 

Da  von  den  erhaltenen  Platten  nur  wenige  innerhalb  der  Ruinen  des 
GebSudes,  and  anch  diese  nicht  in  ihrer  ursprfinglichen  architektonischen 
Verbindung  gefunden  sind,  so  können  Fundnotizen  nicht  zum  Ausgangspunkte 
der  Untersuchung  genommen  werden.  Ebensowenig  l&Bt  sich  mit  Erörte- 
rungen Ober  den  Stil  der  einzelnen  Kflnstler  beginnen,  da  wir  nicht  einmal 
von  den  Eigentümlichkeiten  des  bedeutendsten  anter  ihnen,  des  Skopas,  bis 
jetzt  eine  genügende  Anschauung  besitzen.  Wir  sind  also  zunächst  aos- 
BchlieBlich  auf  die  Bildwerke  selbst  angewiesen  und  auf  das,  was  sie  uns 
an  äußeren  Kennzeichen  in  der  Bekleidung,  der  Bewafiiiung,  sowie  an  sti- 
listischen Verschiedenheiten  in  der  Auffassung  und  Ausführung  darbieten. 

Die  bisherigen  Publikationen,  namentlich  die  der  nicht  in  den  Ruinen 
des  Mausoleums  selbst,  sondern  in  den  Kastellmauem  von  Budrun  gefun- 
denen Stücke  (Mon.  d.  Inst.V  18 — 21)  erwiesen  sich  für  die  folgenden  Unter- 
guchungen  als  ungenügend.  Es  wurden  ihnen  vielmehr  die  groBen  Photo- 
graphien Caldesis  (Colnagbi  &  Co.,  13  Pall  Mall,  East  London)  zugrunde 
gelegt*)  Für  manche  feinere  Züge  mag  sich  allerdings  eine  Nachprüfung 
an  den  Originalen  selbst  als  notwendig  erweisen,  auf  welche  fOr  jetzt  ver- 
zichtet werden  muBt«.  Wenn  indessen  schon  eine  vorsichtige  Analyse  der 
Photographien  eine  Reihe  sehr  verstSndlidier  Kriterien  darbietet,  so  werden 
die  auf  diesem  Wege  gewonnenen  Resultate  eines  bestimmten  wissenschaft- 
lichen Wertes  nicht  entbehren. 


*)  [Sämtüche  erhaltenen  Stocke  der  Friese  sind  in  Zeichungen  verOVentUcht 
■worden  vor  Michaelis,  Antike  Denkmäler  des  Institut«  IT  Taf,  16—18  8.  4—6,  Bei 
Overbeck,  Qegehichte  dergriech.  Plastik  II*  Fig.  171  sind  die  von  Brunn  besproobeneii 
Platten  in  Bmnng  Anordnung  zuaammengestellt;  danach  unsere  Abb,  Ü,  in  der 
die  Overbecksche  Seiiennummeriemag  beibehalten  ist  und  nur  die  letzten  drei 
Platten  von  Serie  lY  umgeBt«llt  sind.  Gute  Lichtdracke  bei  Brunn-Biuckmaoii, 
Denkm.  Taf.  96— 100.1 
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Cm  das  Schlußresoltat  voranzustelten,  so  scheinen  sich  allerdings  vier 
Gruppen  mit  hinlänglicher  Sicherheit  so  weit  unterscheiden  ku  lassen,  daß 
wir  aus  ihnen  vier  bestimmt  untereinander  verschiedene  künstlerische  Indi- 
vidn&Utäten  kennen  lernen. 

Die  erste  Serie  ist  die  ausgedehnteste;  sie  enthält  die  in  den  Monu- 
menti  mit  III,  IV,  VII — XI  [Abb.  44  I  1 — 5]  bezeichneten  sieben  Platten,  von 
denen  nur  VH  und  Vin,  IX  und  X  [Abb.  44  I  1—5,  7—8]  sich  unmittelbar 
aneinander  schli^Ben.  Im  äußeren  der  Darstellung  finden  wir  hier  die  meiste 
Mannigfaltigkeit:  Krieger,  teils  nackt,  teils  mit  kurzem  Chiton  oder  nur  mit 
der  leichten  Chlanis*),  nicht  aber  mit  der  Chlamys  bekleidet;  mit  unbe- 
decktem Haupt«,  mit  Visier-  oder  mit  visierlosem  Helme,  der  aber  überall  den 
wehenden  Busch  hat;  mit  und  ohne  Schild  und  Wehrgehenk,  mit  Schwert 
oder  Lanze,  welche  plastisch  ausgedrückt  sonst  nicht  wieder  vorkommt;  die 
Amazonen  s&mtlich  im  kurzen  Chiton,  der  hier  geschlossen,  dort  an  der 
Seite  offen,  die  rechte  Brust  bedeckt  oder  trei  läßt,  einfach  gegOrtet  oder 
geschürzt,  einmal  eine  Art  Doppetchiton  ist  Bei  den  drei  Reiterinnen,  von 
denen  eine  (XI)  [Abb.  44  I  9]  vielleicht  auch  eine  Ärmeljacke  trug,  gesellt 
sich  dazu  die  wehende  Chlam^s,  bei  manchen  ihrer  Genossinnen  zu  Fuß  die 
Chlanis,  die  einmal  als  ein  kurzer  Schurz  nach  Art  einer  Schärpe  um  den 
Leib  geschlungen  ist.  Zwei  von  ihnen  tragen  um  die  Hand  oder  den  Vorder- 
arm gewickelt  ein  leichtes  Tierfeit.  Die  asiatische  Mütze,  welche  wiederum 
s&mtliche  Reiterinnen  tragen,  findet  sich  bei  den  Fufikämpferinnen  nur  ein- 
mal, und  ebenso  nur  einmal  ein  Helm  mit  wehendem  Busche,  die  Felta 
zweimal  unmittelbar  nebeneinander.  Die  Füße  sind  teils  mit  Stiefeln  be- 
kleidet, teils  nackt.  Speer,  Schwert,  Streitaxt  als  Angriffswaffen  sind  teils 
wirklich  dargestellt,  teils  notwendig  vorausz.usetzen.  Daß  Bogenschützinneu 
gnnz  fehlen,  ist  auffällig,  kann  jedoch  zußlllig  sein. 

In  der  Behandlung  der  Gewandung  erinnert  diese  Serie  mehrfach  an  die 
unruhige  Art  des  Frieses  von  Pbigalia.  Namentlich  an  der  (auf  VII  und  VIII 
verteUten)  Amazone  in  Vorderansicht  [Abb.  44  I  3]  flattern  einzelne  Teile  ziem- 
lich regellos,  einheitlicher  im  Motiv  bei  der  Amazone  in  der  Mitte  von  XI 
[Abb.  44  110];  in  einer  der  Bewegung  der  Gestalt  so  gut  wie  entgegengesetzten 
Richtung  an  dem  Krieger  Vm  rechts  [Abb.  44  I  b].  An  Manier  grenzt  die 
Öftere  Wiederholung  eines  (außeidem  nur  noch  einmal  in  der  4.  Serie  vor- 
kommenden) Motives,  nämlich  den  linken  Arm  oder  die  Hand  mit  einem 
Gewandstflcke  oder  einem  Felle  zu  umwickeln,  eines  Motives,  das  außerdem 
in  seiner  Ausführung  zu  einer  weichen  und  rundlichen  Behandlung  der 
Linien  Anlaß  gab.  Bei  den  Stellungen  muß  es  auffallen,  weniger  daß  ein- 
mal die  behelmte  Amazone  in  voller  Vorderansicht  auftritt,  als  daß  mehrere 
Gestalten  in  der  Rüokenansicht  dargestellt  sind  und  die  Köpfe  derselben 
nnr  von  hinten  oder  in  sehr  verlorenem  Profil  sichtbar  werden.  Damit 
noch  nicht  zufrieden  verdeckte  der  Künstler  außerdem  die  Gesichter  einiger 
dieser  Kämpfer  durch  die  Schilde,  die  sich  überhaupt  durch  Häufung  dem 

*)  Die  antiken  Niunen  gewisser  EleidnngsstQcke  Uesen  sich  wohl  so  wenig 
wissenschaftlich  feststellen,  wie  die  Namen  so  mancher  Vasenformen.  Um  aber 
dem  praktiecben  BedörfDisse  einer  bestimmten  Terminologie  Rechnung  zn  tragen, 
mOchte  ich  mit  Rücksicht  auf  den  vorliegenden  Fall  vorschlaRen,  znm  Unterschiede 
von  der  gewChnlicheD  mantelartigeu  Cblamys  das  einfache,  Tange  viereckige  Stück 
Zeng,  welches  etwa  dem  modernen  Plaid  entspricht,  als  Chlanis        **      '  ' 
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Auge  zu  sehr  aufdrängen  und  mehrfkch  durch  ihre  eUSrmigen  Verkürzungen 
wenig  angenehme  Linien  bilden ,  die  Körper  zersohneideu  oder  verdecken, 
während  andererseits  die  überwiegend  nackten  Gestalten  der  Krieger  aich 
teils  in  zu  stark  und  unveimittelt,  teils  in  zu  wenig  gebrochenen,  lang- 
gestreckten Linien  darstellen  und  den  Eindruck  des  GespreiEt«n  machen. 
So  wird  nicht  nur  der  harmonische  FluB,  der  Hbythmue  der  Linien  viel- 
fach getrübt,  sondern  das  Ganze  bekonuut  einen  unruhigen,  hier  und  da 
mehr  maleiischen  als  plastischen  Charakter. 

Die  OberflBche  der  Platten  hat  durchgängig  stark  gelitten,  und  es  ist 
deshalb  schwierig,  aus  einzelnen  besser  erhaltenen  Stellen  »ich  von  dem 
Gesamtcharakter  der  Ausführung  eine  klare  Vorstellung  zu  bilden.  Erst 
durch  eine  Yergleichung  mit  den  übrigen  Serien  tritt  es  uns  bestimmter 
entgegen,  wie  mit  Auffassung  und  Linien fOhmng  auch  die  übrige  Durch- 
bildung Hand  in  Hand  geht.  An  den  Gewändern  sind  allerdings  in  der 
Behandlung  der  Falten  die  leichteren  nnd  schwereren  Stoffe  ttut«rschieden. 
Aber  in  der  Anl^e  der  Chlamys  bei  den  drei  Reiterinnen  z.  B.  zeigt  sich 
eine  gewisse  Einförmigkeit;  an  anderen  Stellen  haben  besonders  die  von 
dem  Körper  sich  loslösenden  Partien  etwas  Gelockertes  und  unruhiges;  an 
den  um  die  Arme  gewickelten  Gewandstücken  erscheinen  die  Falten  weich 
und  rundlich.  Überall  begegnen  wir  mehr  einer  allgemeinen  Gewandtheit 
und  Routine,  als  einer  in  das  einzelne  eingehenden  scharfen  Charakteristik. 
Dasselbe  scheint  von  dem  Vortrage  der  Formen  des  Nackten,  sowie  der 
Pferdekörper  zu  gelten,  soweit  freilich  bei  dem  Zustande  des  Marmors  über- 
haupt ein  Urteil  gestattet  ist 

Erscheinungen,  wie  sie  hier  hervorgehoben  wurden,  zeigen  sich  zu- 
weilen, wo  der  Höhepunkt  einer  Entwickelung  noch  nicht  erreicht,  aber 
ebenso  auch,  wo  derselbe  bereits  überstiegen  war.  Am  Friese  des  Theaeion 
z.  B.  beruht  der  Charakter  einer  gewissen  Laxheit  darauf,  daB  die  Kunst 
noch  der  Reinigung  und  Abklärung  bedurfte,  welche  ihr  erst  der  Geist  eines 
Phidiaa  brachte;  am  Friese  von  Phigalia  vermissen  wir  die  volle  Harmonie, 
weil  die  Strenge  der  Schule  des  Phidias  bereits  eine  Lockerung  erfahren 
hatte.  Ohne  hier  auf  einen  Vergleich  der  Siteren  und  der  jüngeren  attischen 
Schule  einzugehen,  düi-fen  wir  doch  wohl  aussprechen,  daB  die  bisher  be- 
trachteten Platten  nach  ihrem  Gesamteindruck  eher  einen  Vergleich  mit  dem 
Friese  von  Phigalia  als  mit  dem  des  Theseion  gestatten,  wenigstens  inso- 
weit, als  der  Mangel  an  Strenge  auf  eine  künstlerische  Person llchkeit  hin- 
deutet, die  nicht  mehr  in  jugendlichem  VorwSrtsstreben  neuen  Prinzipien 
Geltung  zu  schaffen  sich  bemüht,  sondern  bereits  im  Besitze  reicher  künst- 
lerischer Uittel  mit  denselben  in  freier,  ja  zuweilen  rückhaltloser  Weise 
schalten  zu  dürfen  glaubt. 

Die  Platte  VI  der  Monumenti  [A.  D.  11  Taf.  18  H],  deren  Photographie 
mir  nicht  vorliegt,  ist  jetzt  aus  dem  Kreise  der  AmazonendarSt«llungen  aus- 
geschieden und  wird  gewiß  mit  Recht  einem  sonst  nur  in  geringen  Rest«n 
erhaltenen  Kentaurenfriese  zugeteilt,  der  ein  vollständiges  Seitenstflck  zu  dem 
Amazonenfriese  gebildet  zu  haben  scheint.  Nach  der  Bemerkung  Furtwängters 
(Arch.  Zeit  1881  8.  306)  mochten  beide  in  ähnlicher  Weise  an  dem  Unter- 
baue des  Mausoleumis  verteilt  gewesen  sein,  wie  die  beiden  größeren  Friese 
am  Nereiden monumente  von  Xanthos.  Dennoch  verdient  diese  Platte  auch 
hier  in  Betracht  gezogen  zu  werden.     Wir  begegnen  hier  wieder  der  eitien 
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mSimlichen  Fignr  in  der  BQckenansiclit;  die  andere  in  Profil  zeigt  uns  die 
langgestreckte,  ungebrocbeoe  Bäckenlinie.  Die  fliehende  Frau  in  Vorder- 
ansicht ist  in  den  Motiven  ihrer  Bewegung  fast  das  genaue  Oegenbild  der 
behelmten  Amazone  auf  VH — VÜI  [Abb.  44  I  3].  Ihr  flatteriger  Mantel  aber, 
ebenso  wie  die  etwas  schleppende  Chlanis  des  zweiten  Jünglings  verraten 
die  grSßte  Verwandtschaft  mit  der  unruhigen  Oewandung  der  ganzen  ersten 
Serie.  Bei  so  vielen  Übereinstimmungen  innerhalb  eines  engen  Raumes 
werden  wir  nicht  umhin  können,  in  dieser  vierten  Platte  dieselbe  Künstler- 
hand  wie  in  den  bisher  besprochenen  wiederzuerkennen. 

Der  zweiten  Serie  glanbe  ich  vier  Platten  zuteilen  zu  dürfen:  I,  II, 
XII  und  Xni  der  Monumenti  [H,  Xu,  XIII  — Abb.  44  II  1—5],  über  Vielehe 
zeuchst  einige  faktische  Bemerkungen  zu  machen  sind.  Der  Krieger  auf  I 
ruft  nicht,  wie  Braun  (Annali  1850  p-  301 )  diese  Figur  deutet,  seine  Ge- 
nossen zum  Kampfe  auf,  sondern,  wie  ich  mich  vor  Jahren  an  den  Originalen 
selbst  überzeugen  konnte,  er  reifit  mit  seiner  Rechten  eine  Amazone  hei  den 
Haaren  von  ihrem  Rosse  herunter.  Die  ganze  Platte  I  aber  schlieflt  sich 
unmittelbar  an  II  an.  Die  Richtigkeit  dieser  Anordnung  im  Britisohen  Mu- 
seum wird  durch  die  Photographien  bestätigt,  während  sich  hier  die  Zeich- 
nung der  Monumenti  als  ganz  besonders  ungenau  erweist.  Ebenso  hat  es 
sieb  ergeben,  daß  die  Platten  XII  und  XUX  eng  aneinander  schlieBen. 

Von  KnBeren  Kriterien  tritt  zunftcbst  hervor,  daß  in  dieser  Serie  mehrfach 
Amazonen  mit  Ärmeln  und  mit  Hosen  vorkommen,  und  zwar  so,  daß  diese 
Tracht  nicht  etwa  als  eine  Besonderheit  der  Bogenschtttzinnen  erscheint.  Denn 
nach  der  Vereinigung  von  Xu  und  XIII  [Abb.  44  II  3 — 5]  kann  die  gerade 
auf  der  Scheide  dieser  Ratton  stehende  Amazone  nicht  mehr,  wie  Braun 
snnalun,  dieser  Waffengattung  angehOren.  Außerdem  sind  auch  an  der  ein- 
zigen Reiterin  dieser  Serie  wenigstens  die  Ärmel  in  den  Photographien  be- 
stimmt erkennbar.  Dagegen  trftgt  hier  keine  der  Amazonen  die  sonst  mit 
der  vollen  Kleidertracht  eng  verbundene  asiatische  Mütze,  wahrend  bei  der 
Bogenschfitzin  in  ungewohnter  Weise  halblange  Locken  weich  über  den 
Nacken  herabfallen  and  auch  hei  ihrer  Nachbarin  die  Haarmassen  mehr  als 
gewöhnlich  nach  hinten  geordnet  scheinen.  Das  gelöste  Haar  der  Knienden 
kommt  allerdings  noch  einmal  in  der  vierton  Serie  bei  einer  Reiterin  vor, 
scheint  aber  beide  Male  mehr  zur  Bezeichnung  einer  verzweifelungsvollen 
Situation  als  zu  einer  Unterscheidung  der  Tracht  verwendet  worden  zu  sein. 
Der  volleren  Bekleidung  der  Amazonen  entspricht  die  vollere  ROstong  des 
Kriegers  auf  I,  an  dem  Überhaupt  der  Panzer  mit  der  an  seinem  unteren 
Ende  herabfallenden  doppelton  Reihe  von  Lederstreifen,  die  sich  am  Original 
sicher  erkennen  lassen,  als  eines  der  ältesten  Beispiele  dieses  Wafi'enstBckes 
besondere  Beachtung  verdient.  Die  leichten  losgelösten  Qewandstücke  fehlen 
nicht  vQllig,  aber  wo  sie  sich  finden,  zeigt  sich  in  ihrer  Verwendung  z.  B. 
bei  der  Chlamys  der  Eeiterin  ein  strengerer  Charakter,  oder  bei  der  von 
Herakles  niedergerissenen  Amazone  eine  größere  Zurückhaltung  in  der  Aus- 
führung, die  von  dem  krausen  Flattern  der  ersten  Serie  sich  wesentlich 
entfernt.  Auch  die  Chlanis  des  mit  Helm  imd  Schild  bewafiieten  Kriegers 
.  folgt  dnrehaus  der  Gesamtbewegung  der  Gestalt.  Weniger  übersichtUch  ist 
die  Gewandung  des  mit  Chit«n  und  Chlanis  bekleideten  Kriegers  disponiert, 
zumal  sie  durch  den  Schild  zum  großen  Teil  zugedeckt  wird  und  der  Um- 
riß desselben  die  Massen  in  ihren  Linien   scharf  durchschneidet.     Auch  an 
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der  aof  das  Knie  gesunkenen  Amaxone  und  ihrer  Genossin  wird  der  Chiton 
durch  das  Hervortreten  des  Schenketa  in  etwas  gespreizter  Weise  auseinander 
getrieben,  wobei  noch  die  Wiederholung  des  Motives  in  zwei  so  nahe  ver- 
bundenen Figuren  wenig  günstig  wirkt.  Die  hier  angedeutete  üngleich- 
artigkeit  beschränkt  sich  aber  nicht  bloß  auf  die  GewSnder,  sondern  macht 
sich  ebenso  in  der  ganzen  Anlage  der  Gestalten  geltend.  Einige  deraelbea, 
energisch  in  ihren  Motiven  und  von  rhythmischer  Klarheit  stehen  neben 
anderen,  die,  weniger  sicher  in  der  Erfindung,  des  harmonischen  Flusses  der 
Linien  entbehren.  Vortrefflich  gelungen  ist  die  Gruppe  der  von  Herakles 
niedei^eworfenen  Amazone.  In  der  nftchsten  Gruppe  ist  das  halbe  Zurück- 
weicben  und  Sichumkreiaen  der  beiden  Gegner  glücklich  gedacht,  aber  künst- 
lerisch nicht  in  allen  seinen  Feinheiten  entwickelt.  An  der  toten  AmaEoae 
der  nächsten  Gruppe  stört  nicht  nur  die  Einförmigkeit  des  oberen  Umrisses: 
auch  die  ganze  Gestalt  fQgt  sich  der  Komposition  der  Gruppe  in  sehr  un- 
genflgender  Weise  ein.  Wshreud  femer  die  Handlang  des  BogenschieBens 
in  ihrer  strengen,  fast  mathematischen  Abgemessenheit  schon  von  der  ältesten 
Kunst  mit  bemerkenswertem  Geschick  aufgefaßt  und  kfinstlerisch  verwertet 
wurde,  hat  sie  in  der  vorliegenden  Gruppe  viel  von  ihrem  Reize  verloren, 
indem  bei  der  fflr  die  Schfitzin  gewählten  St«llung  die  rechte  Schnlter  und 
der  Oberarm  dem  Auge  entzogen  werden  and  der  Vorderarm  fast  wie  aufter 
Zusammenhang  mit  dem  Körper  erscheint  —  Von  den  beiden  anderen,  in 
einer  Gmppe  vereinigten  Amazonen  ist  die  stehende  voU  Energie  und  Leben; 
aber  ihre  künstlerische  Schönheit  wird  nicht  wenig  dadurch  beeinträchtigt, 
daß  ihr  ganzer  rechter  Schenkel  durch  den  Körper  der  Gefallenen  verdeckt 
wird  und  dadurch  aufhört,  t^  das  weit  nach  auswärts  gestellte  linke  Bein 
ein  ktinstlerisches  Gegengewicht  zu  bilden.  Wenn  femer  die  zweite  Ama- 
zone mit  auseinandergespreizten  Schenkeln  za  Boden  gesunken  ist  und  ihr 
Angreifer  ihr  daa  lang  nach  vom  gestreckte  Bein  auf  den  Schoß  setzt,  so 
entsteht  aus  der  Vereinigung  aller  dieser  Motive  eine  Komposition,  an  der 
ein  feineres  Empfinden  in  mehr  als  einer  Beziehung  Anstoß  nehmen  muß. 
Klarer,  aber  auch  lockerer  ist  die  Verbindung  innerhalb  der  letzten  Gruppe, 
und  es  mag  hier  zugleich  die  Bemerkung  Platz  finden,  daß  überhaupt  in 
dieser  Serie  die  einzelnen  Gruppen  mehr  lose  nebeneinander  gereiht  als 
auch  nur  äußerlich  untereinander  verknttpft  sind. 

Beachtung  verdient  ferner  eine  EigentOmtichkeit  der  Proportionen,  die 
besonders  an  den  beaser  erhaltenen  der  Amazonen  hervortritt.  Sie  sind 
weit  weniger  schlank  als  die  der  anderen  Serien  und  namentlich  erscheinen 
die  Köpfe  zu  groß  und  schwer;  doch  leitete  den  Künstler  offenbar  nicht 
das  Bestreben,  seinen  Geatalten  den  breiteren  und  kräftigeren  Bau,  über- 
haupt den  mannhafteren  Charakter  der  älteren  „ephesischen"  Amazonenetatuen 
zu  verleihen,  sondern  vielmehr  nur  die  Absiebt,  den  Gegensatz  des  weib- 
lichen Gesohlechtea  zum  männlichen  im  gesamten  Charakter  der  Formen 
zur  Anschanung  zu  bringen.  Er  glaubte  dies  zu  erreichen,  indem  er  sie 
voller,  runder  und  fleischiger  bildete,  gelangte  aber  dabei  za  einem  etwas 
weichlichen  Formen  Vortrag,  welcher  mehrfach  die  elastische  und  energische 
Spannung  in  Fügung  und  Haltung  der  Glieder  vermissen  läßt,  die  gerade 
den  kunstgeschicbtlidi  jüngeren  Amazonenbildungen  eigen  zu  sein  pflegt  — 
In  der  Durchbildung  des  einzelnen  läßt  sich  das  Streben  nicht  verkennen, 
2.  B.  bei  der  Ausführung  der  kurzen  Gewänder  der  Amazonen  Einförmigkeit 
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zn  vermeiden.  Dies  ist  allerdiu^^  SoBerlich  gelungen,  aber  schwerlich  zum 
Vorteil  der  ionerea  Einheit  des  Stdla  und  der  Vortragsweise. 

Faasßn  wir  alles  zusammen,  so  scheint  uns  in  dieser  zweiten  Reihe 
eine  Efinstlematur  von  wenig  ausgepr&gter  Selbständigkeit  entgegenzutreten, 
ein  Künstler,  der  weniger  der  Kunst  seiner  Zeit  den  eigenen  Charakter  uuf- 
pr&gt,  als  daß  er  den  verschiedenen  ihn  umgebenden  Strömungen  folgt.  So 
mochte  es  ihm  gelingen,  im  Anschluß  an  tBchtige  Vorbilder  und  Meister 
im  einzelnen  Anerkennen8wert«s  zu  leisten;  aber  es  fehlte  ihm  die  Kraft, 
die  verBChiedenen  Anregungen  einheitlich  und  harmonisch  zu  verarbeiten. 

Zur  dritten  Serie  gehären  die  drei  zusammengehSrigen,  von  Newton 
entdeckten  Platten  (bei  Overbeck  Gesch.  d.  gr.  Plast.*  Fig.  111  nicht  in  der 
richtigen  Reihenfolge,  sondern  1,  n,  m)  [Abb.  44  III  1 — 6],  und  außerdem 
das  wohl  spftter  gefundene,  soviel  ich  weiB,  noch  nirgends  publizierte  Bruch- 
stBck  einer  vierten  Platte  mit  einer  lebhaft  nach  rechts  vorschreitenden  Ama- 
zone und  einem  hinter  ihr  nach  der  entgegengesetzten  Seite  gewendeten  sehr 
fragmentierten  Manne  (Photographie  Nr.  26)  [Abb.  44  III  7]. 

Im  Gegensatz  zu  den  beiden  ersten  Serien  macht  sich  hier  eine  Vor- 
liebe fOr  das  Nackte  geltend.  Von  dem  Manne  des  letzten  Fragmentes  ab- 
gesehen, sind  die  kämpfenden  Krieger  ganz  unbekleidet.  Als  Schutzwaffen 
tragen  sie  runde  Schilde,  die,  von  der  Innenseite  sichtbar,  geschickt  zu 
kOnstleriscber  Verbindung  der  einzelnen  Gruppen  verwendet  sind,  und  mit 
einer  Ausnahme  den  Helm,  der  einmal  eine  eigentümliche,  an  die  asiatische 
Mütze  erinnernde  Form  hat.  Von  den  Amazonen  ist  nur  eine  mit  der 
Mütze  und  zugleich  mit  der  Chlanis  ausgest-attet;  Hosen  und  Ärmel,  die  in 
der  ersten  Serie  vorkommen,  fehlen  hier  gänzlich.  Der  allen  gemeinsame 
kurze  Chiton  ist  bei  den  meisten  so  geordnet,  daB  er  von  den  nackten 
Formen  des  Körpers,  namentlich  von  den  Schenkeln,  noch  möglichst  viel 
sichtbar  werden  laßt,  ja  das  eine  Mal  fast  nur  als  Hintergrund  des  Kör- 
pers dient. 

In  der  Behandlung  des  Nackten  ist  ein  bestimmter  Gegensatz  der  bei- 
den Geschlechter  mit  bewuBter  Klarheit  durchgeführt.  Die  weiblichen  Formen 
sind  überall  gerundet,  aber  ohne  die  in  der  zweiten  Serie  gerügte  Weich- 
lichkeit. Bei  den  M&nnem  ist  die  Muskulatur  sehr  bestimmt  hervorgehoben, 
aber  weniger  die  Schwellung  der  einzelnen  Muskeln,  als  ihre  Begrenzung 
nach  den  Hauptfl&chen  und  umrissen  betont;  ein  Sjrstem,  das  am  klarsten 
bei  dem  knienden  Krieger  hervortritt.  Überhaupt  aber  herrscht  eine  ge- 
wisse Knappheit,  man  möchte  sagen :  Xt-möttjs  der  Formen,  die  in  Verbindung 
mit  der  Nacktheit  das  Bestreben  unterstützt,  die  Umrisse  der  Gestalten  in 
möglichst  bestimmter  Weise  von  dem  Grunde  loszulösen.  Auch  im  einzelnen, 
den  B&rten,  den  Gewandfalten  tritt  eine  klare  und  scharfe  Formenbezeichnung 
hervor.  Doch  zeigen  sieb  hier  einige  Eigentümlichkeiten,  die  zu  weiteren 
Bemerkungen  AnlaB  geben.  An  den  beiden  Reiterinnen  häugeu  Teile  des 
Cliiton,  sozusagen  passiv  auf  den  Pferdekörper  herab,  ohne  in  das  leitende 
Grundmotiv  der  ganzen  Bewegung  einbezogen  zu  sein  und  ohne  dasselbe  in 
dem  leicht  beweglichen  Stoffe  ausklingen  zu  lassen.  Es  scheint  dies  darin 
begründet  zn  sein,  daB  der  Künstler  zwar  das  Hauptmotiv  der- ganzen  Ge- 
stalt noch  ideal-schöpferisch  an^Bte,  daB  er  jedoch  daneben,  ich  will  nicht 
sagen  dem  Modell,  aber  doch  der  Beobachtung  der  einzelnen  Erscheinungen 
der  Wirklichkeit  in  der  Durchbildung  einen  nicht  unbedeutenden  Spielraum 
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gewährte.  Hierdurch  aufmerksam  gemacht  werden  wir  die  Bpureu  gleicher 
Tendeuzeu  auch  anderwärts  entdecken,  so  in  den  straff  zwischen  den  Schenkeln 
angezogenen  Falten  des  Chiton  der  eisen,  wie  in  der  nicht  mehr  vSIIig 
naiven  Anordnung  des  Chiton  der  halbnackt  erscheinenden  Amazone.  Audi 
die  Motive  der  Gestalten  seihst  zeigen  sich  durch  eine  ähnliche  Betrach- 
tungsweise der  Natur  hier  und  da  heeinflnBt.  Die  Stellnngen  der  beiden 
Amazonen  zu  Fuß  auf  den  ersten  Platten  acheinen  mehr  dem  Moment  ab- 
gelauscht, als  einheitlich  ans  der  Idee  geschaffen:  und  wenn  es  z.  B.  dem 
Kttnstler  gelungen  ist,  das  Motiv  der  auf  ihrem  Bosse  umgewendeten  Ama- 
zone mit  seltener  Frische  und  Lebendigkeit  harmonisch  auszugestalten,  so 
spricht  doch  aus  dem  Ganzen,  wie  auch  hei  der  zweiten  Beiterin  aus  Mo- 
tiven wie  dem  der  Sehen kelhaltung,  die  gleiche  veränderte  Orundanschanung. 
Sie  macht  sich  aber  unserem  Empfinden  um  so  mehr  bemerkbar,  als  in  der 
Rhythmik  der  männlichen  Gestalten  ein  wesentlich  anderes  Prinzip  zu  walten 
scheint.  Wir  begegnen  hier  einem  System  von  eckigen,  scharf  gebrochenen, 
fast  etwas  schematischen  Linien,  die  auf  eine  strenge  Schulung  des  KCrpers 
fflr  kriegarischen  Kampf  binweisen,  welche  allen  Bewegungen  etwas  Takt- 
mSBiges  verleiht.  Wir  werden  schwerlich  irren,  wenn  wir  hier  das  Streben 
erkennen,  in  ähnlicher  Weise  wie  in  den  kärperlichen  Formen  den  Gegen- 
satz des  männlichen  nnd  weiblichen  Geschlechtes  so  hier  in  der  ganzen 
Kampfeeweise  den  Gegensatz  des  nAnnlichen  und  weihlichen  Temper&mentee 
zur  Anschauung  zu  bringen.  Alles  dieses  weist  auf  einen  eigenartigen,  sehr 
selbständigen  Künstler  hin;  und  wenn  auch  das  Ziel,  bestimmte  Kontraste 
und  Disharmonien  anf  neue  Weise  harmonisch  auizultlsen,  noch  nicht  fkber- 
all  vollständig  erreicht  ist,  so  fesselt  uns  doch,  abgesehen  von  der  Tortreff- 
lichkeit der  sauber  Tollendeten  AnsfDhrung,  gerade  das  geistige  Ringen,  in 
dem  der  Künstler  neue  Probleme  zu  ISsen  unternimmt 

Bei  dem  nicht  unmittelbar  anschlieBenden  Fragment  [Abb.  44  III  7] 
spricht  nicht  nur  die  knappe  Schlankheit  der  Amazone  für  die  Zugehörigkeit, 
Hosdem  auch  die  Behandlung  des  vom  Schenkel  losgelösten  Chiton,  sowie 
auch  der  untere  Teil  der  Gew&ndnng  des  Mannes  verraten  deutlich  dieselbe 
Hand,  wie  an  der  halb  entbtöSt«D  Amazone.  DaB  die  männliche  Gestalt, 
abweichend  von  den  kämpfenden  Kriegern,  überhaupt  ein  Gewand  und  noch 
dazu  eine  Art  Mantel  trägt,  mochte  durch  die  besondere  Handlung  motiviert 
sein.  Sie  steht  mit  dem  Oberkörper  etwas  nach  vom  gebeugt,  ohne  Schild, 
war  also  vielleicht  ganz  ohne  W^en  und  am  Kampfe  nicht  direkt  beteiligt, 
sondern  etwa  mit  der  Pflege  eines  Verwundeten  beschäftigt. 

Als  zur  vierten  Serie  gehörig  betrachten  wir  zuerst  eine  größere  Platte, 
Nr.V  derMonumenti  [Abb.  44  IV  1 — 2].  Bei  der  geringen  Zahl  von  Figuren, 
drei  Kriegern  und  zwei  Amazonen,  ist  auf  die  äuBeren  Kriterien  der  Tracht 
und  Bewaffnung,  die  in  der  Fortsetzung  der  Komposition  leicht  eine  größere 
Abwechselung  zeigen  konnten,  zunächst  kein  besonderes  Gewicht  zu  legen. 
Dagegen  erkennen  wir  leicht,  wie  von  dem  unruhigen  Flattern  der  Gewänder 
in  der  ersten  Serie  sich  hier  keine  Spur  zeigt,  ebensowenig  von  den  schweren 
Proportionen  der  Amazonen  und  ihrer  Weichlichkeit  in  der  zweiten.  Des- 
gleichen Bnden  wir  hier  nicht  die  Knappheit  der  dritten  Serie  nnd  die  leise 
Neigung  zu  sinnlichem  Reiz,  wie  sie  dort  in  der  gesachten  Anordnung  des 
geschlitzten  Chiton  und  der  Kttmation  der  Amazonen  sich  zn  verraten  be- 
ginnt.    Es  waltet  vielmehr  überall  eine  weise  ZurQckhaltung  und  Sparsam- 
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keit,  die  jede  Überladnug  venneidet,  aber  sich  ebensoaehr  ron  Dürftigkeit 
feriüiält  and  in  der  Verwendung  der  Mittel  stets  ihres  Zweckes  wohl  be- 
wußt ist.  Das  ganze  Uotiv  des  seine  Gegnerin'  vom  Pferde  berabreißenden 
Kriegers  ist  dadurch  bedingt,  daß  sein  linker  Arm  mit  dem  Schilde  bewehrt 
and  deshalb  in  die  eigentliche  Handlung  einzugreifen  verhindert  ist.  Die 
Cblamys  anf  seinem  Bücken  nindet  nicht  nur  die  einzelne  Figur  künst- 
lerisch ab,  soudem  dient  nicht  minder,  den  Übergang  zur  folgenden  Gruppe 
zn  vermitteln.  In  dieser  aber  fehlt  dem  einen  Krieger  nicht  nur  der  Helm, 
der  die  znm  entscheidenden  Schlage  erhobene  Rechte  verdecken  und  sich 
mit  dem  Helme  seinem  Genossen  fast  berühren  würde,  sondern  anch  der 
Schild,  den  der  Künstler,  wie  in  der  ersten  Serie  in  breiter  einförmiger 
Fl&che  oder  in  unangenehmer  Verkürzung  h&tte  zeigen  müssen.  Ein  etwa 
nm  den  linken  Arm  gewickeltes  Gewandstück  würde  sich  leicht  mit  der 
Chlamys  des  Kriegers  der  vorhergehenden  Gruppe  vermischt  haben.  Es 
war  daher  ein  geschickter  Ausweg,  daß  der  Künstler  dem  Krieger  die 
Schwertscheide  in  die  Linke  gab,  die  nach  dem  Reste  des  Ansatzes  der 
Hand  und  der  dsirüber  befindlichen  BmcbflSche  hier  mit  Bestimmtheit  vor- 
ausgesetzt werden  darf.  Wenn  femer  die  ganze  Gruppe  in  ihrem  jetzigen 
Zustande  etwas  zu  scharf  pyramidalisch  aufgebaut  erscheint,  so  verschwindet 
dieser  Anstand,  sobald  wir  dem  zweiten  Krieger  das  Schwert  nicht  nach 
rOckwärts  gesenkt,  sondern  mit  der  Spitze  etwas  nach  oben  gerichtet  in  die 
erhobene  Rechte  geben.  Auf  diese  Weise  entwickelt  sich  dann  eine  voll- 
endetere Harmonie  der  lönienfühmng,  als  wir  in  den  anderen  Serien  be- 
obachten konnten;  und  was  wir  Über  das  Eckige,  etwas  Schematische  in 
den  Bewegungen  der  Krieger  in  der  dritten  Serie  bemerkten,  tritt  vielleicht 
ei^  in  volles  Licht,  wenn  wir  einzelne  Figuren  aus  beiden  Reihen  einander 
gegenüberstellen:  den  BekSmpfer  der  Reiterin  in  der  vierten  [IV  2]  dem 
vor  einer  Amazone  sich  zurückziehenden  und  sich  duckenden  Krieger  in  der 
dritten  [m  6],  und  ebenso  die  vereint  kämpfenden  Gegner  der  einzelnen 
Amazonen  in  der  einen  [IV  1]  imd  die  einzelnen  in  der  anderen  [KI  Z.  4]. 
Auch  die  kniende  Amazone  [IV  l]  erscheint  in  ihrem  Motiv  einfach  rhyth- 
mischer als  der  kniende  Jüngling  [m  l]. 

Weitere  Bemerkungen  werden  sich  ergeben,  wenn  wir  jetzt  versuchen, 
der  vierten  Serie  eine  weitere  Platte  zu  vindizieren,  die  erste  der  von  Newton 
gefnndeneo  (Newton  Halicam.  pl.  IX  1;  travels  II  pl.  5)  [Abb.  44  IV  5]: 
eine  Amazone  zu  Pferde,  mit  der  sich  später  noch  das  Fragment  eines 
Kriegers  verbinden  ließ,  welcher  vor  ihr  wegschreitend  sich  noch  zu  krftf- 
tiger  Verteidigung  gegen  sie  zurückzuwenden  scheint.  Daß  sie  „sehr  nahe" 
(very  near;  travels  II  p.  95)  den  andei-en  Platten  der  dritten  Serie  ge- 
funden ist,  beweist  noch  nicht  notwendig  die  Zusammengehörigkeit  mit 
diesen  und  darf  uns  wenigstens  nicht  hindern,  die  Frage  nach  inneren 
Gründen  zu  prüfen. 

Das  Roß  zeigt  künstlerisch  schCne,  volle  imd  breite  Formen,  man  darf 
wohl  sagen,  einen  idealen  Charakter,  währepd  von  den  zweien  der  anderen 
Platten  namentlich  das  besser  erhaltene  durch  eine  M^erkeit  auifSllt,  die 
ihre  Erkl&rung  und  Rechtfertigung  wohl  nur  darin  findet,  d&&  der  Künstler, 
sei  es  einen  bestimmten  Rassetypus,  sei  es  ein  für  schnellen  Lanf  trainiertes 
Rennpferd  darstellen  wollte.  Der  Chiton  der  Amazone  ist  hier  um  den 
Leib  doppelt  geschür/t,  abei-  wie  dort  am  Schenkel  aufgeschlitzt;  allein  die 
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herabhängenden  Zipfel  bewegen  sich  in  schönen,  harmoniachen  Schwingungen, 
wirken  schlichter,  natürlicher,  weniger  gesucht:  die  ideale  Auffassung  ist 
noch  unberührt  von  realisÜachen  Elementen.  Auch  die  Körperformen  des 
Kriegers  sind  voUgerundet^r  und  kräftiger  als  an  den  Gestalten  der  dritten 
Serie,  und  da  auch  Nebenumstftnde  tüi  die  Unterscheidung  von  Wichtigkeit 
sein  können,  so  mag  noch  darauf  hingewiesen  werden,  wie  gegenüber  der 
viermal  wiederholten  glatt  behandelten  Handhabe  im  Innern  der  Schilde  an 
jenen  Platten  dieselbe  hier  besonders  sauber  und  geschmackvoll  dekorativ 
durchgebildet  ist. 

Dem  Charakter  der  erst«u  Serie  widerspricht  die  künstlerische  Buhe 
der  Erfindung  und  die  Sicherheit  der  AusfOhruug.  In  der  zweiten  kehrt 
zwar  der  Doppelschnitt  der  Mähne  an  einem  der  Kosse  wieder,  jedoch  in 
nicht  abereinstimmender  Ausarbeitung.  Aber  das  RoB  selbst  ist  dort  schwerer 
und  von  rundlicheren  Formen,  welche  dem  etwas  weichlichen  Charakter  der 
ganzen  Serie  entsprechen.  —  Dagegen  stimmen  die  Gesamtverhältnisse  des 
Bosses,  sowie  insbesondere  der  Knochenbau  des  Kopfes  niit  dem  der  vierten 
Serie,  wobei  auch  wohl  eine  kleinere,  beiden  gemeinsame  Eigentümlichkeit 
in  der  Stellung  der  Ohren  nicht  übersehen  werden  darf.  Eine  scheinbare 
Verschiedenheit  in  der  Behandlung  der  Muskulatur  aber  weist  uns  vielmehr 
auf  eine  besondere  Feinheit  in  der  Individualisierung  der  Handlang  hin. 
Die  Amazone,  welche  gewaltsam  vom  Rücken  ihres  Rosses  herabgerissen 
werden  soll ,  greift  mit  der  Linken  um  den  Hals  desselben  hemm  und 
stemmt  sich  mit  der  Rechten  gegen  die  Seite  ihres  Gegners,  während  sie 
mit  den  Schenkeln  festen  Schlofl  zu  halten  sacht.  Durch  diese  komplizierte 
Anstrengung  übt  sie  einen  starken  Druck  auf  den  Bücken  des  Pferdes,  der 
dadurch  stark  eingebogen  erscheint  Indem  aber  mit  diesem  Ringen  das 
Pferd  seine  eigene  Anstrengung  verbindet,  entsteht  eine  Anspannung  der 
Muskeln  in  einer  der  Haltung  der  Reiterin  durchaus  entsprechenden  Rich- 
tung, so  daß  dadurch  das  Grundmotiv  gewissennaflen  verdoppelt  und  da- 
durch nur  um  so  wirksamer  erscheint.  Auf  der  Newtonschen  Platte  holte 
die  Reiterin  wahi'scbeinlich  zum  Wurfe  aus.  Dieser  leichten  elastischen 
Hebung,  der  eine  energische  Kraftanstrengung  erst  folgen  soll,  entspricht 
die  leichte,  bis  in  den  Schweif  hinein  wirkende  Hebung  des  Bosses,  welche 
noch  alle  Formen  in  schönster  Harmonie,  aber  doch  kräftig  und  widerstands- 
fähig genug  erscheinen  läßt,  um  allen  Impulsen  der  Beiterin  ruhig  und 
sicher  zu  folgen. 

Mit  solchen  Vorzügen  verbindet  sich  ein  entsprechendes  Verdienst  der 
Ausführung.  Sie  ist  keineswegs  raffiniert  und  ins  Kleine  gehend:  so  sind 
z.  B.  die  Helmbüsche,  an  denen  sonst  fast  immer  die  Haare  besonders  aus- 
gedrückt sind,  hier  in  einfachen  Massen  bebandelt;  von  den  scharfgeschnlt- 
tenen  Pferdemähnen  ist  die  eine  breit  eingekerbt,  die  andere  materiell  klein- 
licher, aber  in  absichtlich  strenger  Stilisiemng  gebildet.  In  der  Gewandung 
aber,  wie  in  den  Körperfoi-men  ist  stets  das  Wesentlichste  betont  und  mit 
fester  und  sicherer  Hand  dem  Marmor  eingepi^t,  in  kräftigem,  breitem 
Stil,  der  aber  gewiB  mit  klarem  Bewußtsein  für  eine  bestimmt«  Fern- 
wirkung berechnet  war.  —  Die  künstlerischen  Kräfte  stehen  also  hier  im 
besten  Gleichgewicht;  sie  lassen  ebensowenig  etwas  an  voller  Reife  und 
Durchbildung  vermissen,  als  daß  nach  irgend  einer  Seite  bereits  ein  Ab- 
nehmen oder  auch  nur  ein  sorgloses  Nachlassen  sichtbar  würde. 
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Noch  ist  des  Fnigmentos  einer  Am&xone  zn  gedenken,  welches  von 
Newton  im  Museum  vod  Konstau tiuopel  votgefuuden  später  ebenfalls  in  das 
Britische  Huseum  gelangt  ist  (Travels  I  p.  40;  Photogr.  Nr.  25)  [Abb.  44  IV  6]. 
Aus  den  eisten  drei  Serien  lieBe  sich  mit  dieser  Gestalt  höchstens  die  mit 
Chiton  nnd  Chlanis  bekleidete  Ainazone  der  dritten  zusammenstellen.  Eine 
genaue  Vergleichung  läBt  aber  vielmehr  einen  Gegensatz  in  der  rhythmischen 
Auffassung  bestimmt  hervortreten.  Ohne  einen  Kontrast,  wie  ihn  die  ge- 
spannten Falten  zwischen  den  Knien  der  einen  darbieten,  durchdringt  die 
ganze  Qestalt  der  anderen  ein  durchaus  einheitliches  Motiv,  so  dafi  der 
harmonische  FluB  der  Linien  auch  nirgends  in  der  Ausführnng  die  ge- 
ringste Trübung  erffthrt  Gehört  also  dieses  Fragment  zu  den  Sliulpturen 
des  Mausoleums,  so  kann  es  nur  in  der  rhythmisch  volleodeteteu  vierten 
Serie  seine  Stelle  finden. 

Es  bleibt  noch  das  firüher  Genueser,  jetzt  ebenfalls  in  Britischen  Mu- 
seum aufgestellte  Helief  zu  betrachten  fibrig  (Moa.d.InstV  1 1 — 3)  [Abb.  44 
IV  3  —  4].  Seine  Vorzüglichkeit  nach  allen  Richtungen  ist  unbestritten. 
Meist«rh^  ist  die  Erfindung  der  Gruppen  wie  der  einzelnen  Figuren.  Wenn 
das  Motiv  des  eine  Amazone  vom  Pferde  reißenden  Kriegers  in  der  vierten 
Serie  dadurch  bedingt  war,  daS  der  linke  mit  dem  Schilde  beschwerte  Arm 
verhindert  war,  in  die  Handlung  einzugreitea,  so  ist  hier  die  Komposition 
des  die  Schutzflehende  angreifenden  Kriegers  gerade  durch  die  Abwesenheit 
des  Schildes  bedingt.  Die  ganze  Bewegung  ist  eine  horizontal  vorwärts 
strebende.  In  dieser  Richtung  droht  das  gezückte  Schwert,  gezückt  zu 
horinzontalem  Stoße,  aber  noch  nicht  im  Stoße  begriffen:  noch  ist  es  frag- 
lich, ob  es  die  offen  dargebotene  Brust  der  Gegnerin  durchbohren,  oder  ob 
diese  gerade  in  ihrer  Hilflosigkeit  das  Herz  des  Gegners  rühren  wird  — 
sofern  nicht  etwa  gar  noch  im  letzten  Augenblicke  Hilfe  gebracht  werden 
sollte:  in  fliegender  Eile  ist  eine  Genossin  herbeigestttrmt  und  hemmt  jetzt 
plStzlioh  den  letzten  Schritt,  um  durch  einen  kr&ftig  und  sicher  geltihrten 
Schlag  den  Arm  des  Bedrohers  zu  lähmen.  Meisterhaft  sind  in  der  zweiten 
Gruppe  die  Kräfte  des  Angriffes  und  des  Widerstandes  abgewogen.  Halb 
niedergeworfen  gewinnt  der  Krieger  an  seinem  Schilde  eine  Stötze  für  seine 
linke  Seite  und  dadurch  eine  Grundlage,  von  welcher  aus  er  auch  in  der 
Defensive  noch  volle  energische  Kraft  zu  einem  Offensivschlag  zu  entwickeln 
vermag,  so  kräftig,  daß  die  schon  siegreich  sich  wähnende  Gegnerin  sich 
plötzlich  zur  Defensive  mittels  des  schnell  vorgeworfenen  Schildes  genötigt 
sieht  und  dadurch  die  Kraft  des  eigenen  Angriffes  schwächen  muß. 

Den  geistigen  Intentionen  entspricht  auf  das  vortrefflichste  die  for- 
male Durchbildung.  Dem  horizontalen  Vorwärtsstreben  des  ersten  Kriegers 
folgt  die  Chl&nis  in  ungebrochenem  Fluge.  Das  plötzliche  Halt,  das  Zuckende 
in  der  ganzen  Gestalt  der  ihm  folgenden  Amazone  spricht  sich  in  dem  auf- 
wärtsgebogenen Ende  des  fliegenden  Gewandstückes  aus.  In  der  Chlamys 
der  dritten  Amazone  findet  die  Neigung  der  Gestalt  nach  vom  ihren  Aus- 
druck. Aber  auch  an  den  kurzen  Chitonen  gliedern  sich  nicht  nur  die 
Massen  nach  der  Bewegung,  sondern  die  einzelnen  Falten  geben  auch  Rechen- 
schaft von  den  Formen  des  Körpers,  zu  denen  sie  in  Beziehung  stehen,  und 
lassen  in  weiser  Unterordnung  diese  auch  unter  der  Bekleidung  klar  und 
bestimmt  in  ihrer  von  Überfülle  und  Magerkeit  gleich  entfernten  Krtlftigkeit 
zutage  ti'eteu.     Obwohl  endlich  der  Marmor  zwar  einer  tJberarbeitung,  aber 
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doch  nicht  der  Unsitte  scharfen  Pntzens  der  Oberfläche  entgangen  ist,  so 
läBt  er  doch  noch  an  vielen  Steilen  die  Vortrefflichkeit  der  Ausführung  bis 
auf  die  energische  Frische  der  UeiBelführung  deutlich  genug  erkennen. 

So  bietet  dieses  Belief  ein  Bild  der  vollendetsten  geistigen,  rhythmischen 
und  technischen  Harmonie,  von  einer  individuellen  Feinheit,  wie  sie  selbst 
den  so  vortrefflichen  Arbeiten  der  vierten  Serie  nicht  eigen  ist  Man  könnte 
nun  vielleicht  geneigt  sein,  diese  Differenz  anf  einen  unterschied  der  aus- 
führenden Hand  besobriLnken  zu  wollen.  Es  gesellen  sich  aber  hierzu  schwer- 
wiegende Bedenken  sehr  materieller  Art,  welche  überhaupt  die  Zugehörigkeit 
des  Genueser  Reliefs  zu  dem  Amazonenfriese  des  Mausoleums  ernsthaft  in 
Fr^e  stellen  müssen.  Alle  an  Ort  und  Stelle  gefundenen  und  ebenso  die 
aus  dem  Kastell  von  Budrun  stanuuenden  Stücke  haben  unter  der  Leiste, 
welche  die  Basis  der  Figuren  bildet,  ein  gerundetes  GÜed.  Die  Grundfläche 
des  Reliefs  steht  vertikal  auf  der  Leiste  und  beugt  sich  nur  am  oberen 
Rande,  der  vom  mit  einem  Perlenstab  verziert  war,  hohlkehlenartdg  vor. 
Rundstab,  Hohlkehle  und  Perlenstab  fehlen  am  Oenneser  Etelief,  das  oben 
nur  durch  eine  ganz  flache  Leiste  begrenzt  isi*)  Dagegen  neigt  sich  die 
ganze  BeliefB&che  leicht  gebogen  nach  vom  über,  wenigstens  um  so  viel, 
als  die  Breite  der  unten  stark  vorspringenden  Leiste  beträgt:  eine  Eigea- 
tOmlicbkeit,  die  wohl  in  feineren  optischen  Berechnungen  ihren  Grund  haben 
mag,  um  die  Verkürzung  der  Figuren  nach  oben  für  das  Auge  einiger- 
maßen auszugleichen.  Endlich  ist  das  Figurenfeld  selbst  um  etwa  vier 
Zentimeter  niedriger  und  anf  dem  Felde  reichen  die  Figuren  weniger  hoch 
gegen  den  Rand  hinauf 

Das  Oenueser  Relief  ist  also  von  den  Skulpturen  des  Mausoleums  zu 
trennen.**)  Es  gehört  einer  durchaus  verwandten  Kunstrichtung,  wohl  der- 
selben Schule  und  fast  genau  derselben  Zeit  an,  wenn  es  auch  wegen  der 
noch  durchaus  idealen  Tendenzen  in  Auflassung  und  Ansfllhnmg  und  der 
Abwesenheit  jedweder  Spur  von  realistischen  Neigungen  vielleicht  um  ein 
Geringes  früher  zu  datieren  sein  mag.  Nicht  vergessen  dürfen  wir  dabei, 
dafi  die  grofle  Ausdehnung  des  Mausoleums  fast  notwendig  auf  eine  mehr 
dekorative  Behandlung  hinführen  muBte,  während  das  Gonueser  Relief  einem 
Denkmale  geringeren  Umfanges  angehören  mochte,  dem  ein  bedeutender 
Künstler  seine  Sorge  bis  ins  einzelnste  zuzuwenden  vielleicht  schon  dadurch 
veranlaßt  wurde,  daß  er  die  ganze  Ausführung  tllr  eine  minder  hohe  Auf- 
stellung berechnen  mußte. 

Wir  stehen  am  Ende  unserer  analytischen  Betrachtung,  über  deren 
Berechtigung  zun&chst  noch  einige  allgemeine  Bemerkungen  einzuschalten 
sind.  Es  liegt  in  der  Natur  der  Sache,  daß  umfangreiche  Skulpturwerke 
von  dem  erfindenden  Künstler  nicht  auch  durchweg  in  Marmor  ausgeführt 
werden  können:  wissen  wir  doch,  daß  z.  B.  Thorwaldsen  nur  ganz  aus- 
nahmsweise den  Meißel  mit  eigener  Hand  geführt!  Es  ist  femer  begreiflich, 
daB  durch  besondere  Umstände  die  gleichmäßige  Durchführung  eines  mit 
allem  Aufwände  geistiger  und  materieller  Mittel  begonnenen  Werkes  wesent- 
lich beeinträchtigt  werden  kann,  wie  es  z.  B.  an  einigen  Teilen  der  perga- 

*)  [Die  aber  doich  spätere  Abarbeitung  entstandeu  ist.  Vgl.  Michaelis,  A.  D.  II 
8.  6  rechte.] 

**)  [ÜImt  ilia  Zu^hOrigkeit  lom  Hansoleum  vgl.  Michaelis  ebenda.] 
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menisclieii  Oigantomachie  der  Fall  gewesen  zu  sein  scheint.  Es  ist  aber 
dadurch  keineswegs  gerechtfertigt,  wenn  man  bei  der  Beurteilung  Sholicher 
Werbe  den  Unbequemlicbkeiten,  welche  die  Nichtübereinstimmung  des  künat- 
leriscben  Charakters  mit  selbstgemachten  VoraossetKungen  darbietet,  dadurch 
aus  dem  Wege  gehen  %u  können  glaubt,  daS  man  die  scheinbaren  Inkon- 
gmenzeu  ohne  weiteres  auf  Rechnung  der  verschiedenen  an  der  Ansführiing 
beteiligten  Hände  setzt.  Anstatt  zu  fragen,  ob  au  den  Statuen,  des  Par- 
thenon in  dem  Gegensätze  der  Formen  des  Kepbisos  und  des  sogenannten 
Theseus,  oder  der  Gewandung  der  kurz  bekleideten  Iris  und  des  langbekleir 
deten  wegeilenden  Mädchens  nicht  die  feinste  Individualisierung  der  Ge- 
stalten und  Charaktere  vom  Künstler  beabsichtigt  ist,  sollen  wir  uns  bei 
der  Verschiedenheit  der  ausfahrenden  Hände  bemhigen.  Anstatt  sich  zu 
bemühen,  die  neue  und  ungewohnte  Formensprache  der  olympischen  Giebel- 
statuen  verstehen  zu  lernen,  bUrdet  man  alles,  was  den  vorgafaBten  Mei- 
nungen Ober  den  Stil  des  Paionios  und  Alkamenee  nicht  eutepricbt,  „un- 
geschickten Geselten"  auf.  So  haben  denn  auch  bei  der  Beurteilung  des 
Mausoleumfrieses  diese  ungeschiokten  Gesellen  keine  kleine  Rolle  gespielt; 
und  von  diesem  Standpunkte  aus  könute  die  ganze,  auf  die  obige  Analyse 
verwandte  Arbeit  Idcht  als  verlorene  Liebesmühe  betrachtet  werden.  Welche 
Bewandtnis  aber  hat  es  unter  gewöhnlichen  Verhältnissen  mit  solchen  Hilfs- 
arbeitem?  Selbst  der  Archäologe  soll  sich  nicht  begnttgen,  einen  Zeichner 
vor  ein  Monument  zn  stellen  und  dann  später  die  fertige  Zeichnung  von 
ihm  in  Empfong  zu  nehmen.  Fr  soll  sich  bestreben,  seine  eigenen  An- 
schauungen auf  den  Zeichner  zu  Obertragen  und  dadurch  dessen  Hand  zu 
leiten,  und  sofern  er  sich  nur  selbst  Über  die  zu  lösende  Aufgabe  klar  ist, 
wird  auch  der  Erfolg  nie  ganz  ausbleiben.  Um  wieviel  weniger  wird  ein 
in  seiner  Kunst  geübter  und  erfahrener  Meister  sich  darauf  beschränken, 
einem  Hil&arbeiter  einen  flüchtigen  Entwurf  in  die  Hand  zu  geben,  und 
ihn  dann  in  den  verschiedenen  Stadien  der  langwierigen  Ausführung  in 
Marmor  ganz  sich  selbst  überlassen!  Er  wird  ihn  fortwährend  Überwachen, 
und  wenn  auch  seine  Weisungen  und  Korrekturen  nicht  den  Erfolg  haben 
kennen,  der  Arbeit  in  ihrer  letzten  Ausführung  den  Beiz  der  „originalen" 
Handschrift  zu  verleihen,  so  werden  sie  doch  ausreichen,  ihr  den  allgemeinen 
Stilcharakter  des  Meisters  aufzuprägen.  Geht  hier  der  Hilfsarbeiter  seinen 
eigenen  abweichenden  Weg,  so  werden  wir  dafür  nicht  den  ungeschickten 
Gesellen,  sondern  den  ungeschickten  Meister  verantwortlich'  machen  müssen, 
sofern  wir  nicht  etwa  annehmen  dürfen,  daß  die  Leitung  des  Meisters 
^nzlich  gefehlt  habe.  Das  ist  aber  bei  den  Arbeiten  des  Mausoleums 
nicht  gestattet,  indem  nach  dem  ausdrücklichen  Zeugnisse  des  Plinius  die 
Künstler  selbst  bei  dem  Tode  der  Artemisia  die  Arbeiten  nicht  unterbrachen, 
sondern  das  Werk  als  ein  Denkmal  ihres  eigenen  Ruhmes  zu  Ende  führten; 
hodieque  certant  manus. 

Bei  der  Beurteilung  waren  also  in  erster  Linie  nicht  die  Gesellen, 
sondern  die  vier  Meister  ins  Auge  zu  fassen-,  und  die  ersteren  durften  zu- 
nächst um  so  mehr  in  den  Hintergrund  treten,  als  die  schlechte  Erhaltung 
eines  großen  Teiles  der  Platten  nicht  gestattete,  auf  die  Eigentümlichkeiten 
der  letzten  AusfQhrung  einen  besonderen  Nachdruck  zu  legen.  Die  ent- 
scheidenden Kriterien  wurden  daher  vielmehr  in  der  Erfindung  und  Auf- 
fassung,   in  dem   Gesamtcharakter  der  Formengebung   gesucht,  also  da,  wo 

BrDDn,  KlalD*  Sehrltun.    U.  21 
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der  leitend«  Meister  imstande  sein  mnBte,  die  ausfOhrenden  Hände  mit  voller 
Wirksamkeit  zu  flberwaoben,  und  wo  also  auch  für  die  üntersuchnng  greif- 
bare, dem  bloß  subjektiven  Empfinden  entrückte  Anhattapunkte  geboten 
waren.  Auf  diesem  Wege  ist  es  in  der  Tat  gelungen,  in  den  erhaltenen 
Skulpturen  die  Individualität  von  vier  verscbiedenen  Künstlern  zu  erkennen; 
und  indem  dadurch  die  Übereinstimmung  des  monumentalen  Befundes  mit 
dem  äuBeren  Zeugnisse  des  Plinius  konstatiert  ist,  darf  wohl  dieses  Resultat 
als  hinlänglich  gesicherte  Grundlage  für  weitere  Untersuchungen  betrachtet 
werden.  *) 

Denn  allerdings  ist  bis  jetzt  nur  die  erste  Frage  beantwortet.  Es 
bleibt  die  zweite:  wie  die  vier  Serien  unter  die  vier  von  Plinius  namhaft 
gemachten  Künstler  nach  den  verschiedenen  Himmelsrichtungen  zu  verteilen 
sind.  Die  Zeit,  auch  diese  Frage  mit  Bestimmtheit  zu  beantworten,  ist  noch 
nicht  gekommen.  Es  kann  sich  also  zunächst  nur  dämm  bandeln,  einige 
aus  den  bisherigen  Frärterungen  gewonnene  Momente  mit  den  wenigen  uns 
anderweitig  bekannten  Tatsadien  in  Verbindung  zu  bringen. 

Welche  Stelle  die  den  Kastellmauem  von  Budrun  entnommenen  Platten 
am  Mausoleum  selbst  einnahmen,  läßt  sich  natfirlich  durch  äuBere  Zeaguisse 
jetzt  nicht  mehr  feststellen.  In  den  Ruinen  selbst  sind  nur  die  von  Newton 
entdeckten  Platten  gefunden,  und  zwar  ganz  allgemein  gesproohen,  an  der 
Ostseite,  aber  keineswegs  in  ihrem  ursprOn glichen  architektonischen  Verbände. 
Aus  diesem  Grunde  drflokt  sich  auch  Newton  sehr  vorsichtig  aus  und  be- 
zeichnet es  nur  als  wahrscheinlich  (it  doe.s  not  seem  unreasonable:  Halic.  T 
p.  60U),  dafl  diese  Stücke  der  Ostseite  angehören.  Nehmen  wir  dazu,  daD 
das  groBe  Rechteck  in  Nevrtons  Plan  den  Grundbau  bezeichnet,  daß  aber 
das  GebBude  selbst  auf  jeder  Seite  um  nicht  ganz  wenig,  zehn  Fuß  oder 
mehr,  nach  innen  gerückt  war.  so  liegt  die  Fundstelle  nicht  einfach  auf 
der  Ostseite,  sondern  sie  nähert  sich  ziemlich  stark  der  Nordostecke  des 
Gebäudes;  und  damit  wäre  dann  die  MCglichkeit,  daß  die  Reliefs  ganz  oder 
teilweise  der  Nordseite  entstammten,  keineswegs  ausgeschlossen.  Sie  muß 
sich  vielmehr  sogar  zur  Wahrscheinlichkeit  steigern,  sofern  wir  richtig  er- 
kannt haben,  daß  die  vier  Reliefs  nicht  einer  und  derselben,  sondern  zwei 
verschiedenen  Serien  und  demnach  auch  zwei  verschiedenen  Seiten  des  Ge- 
bäudes angehören. 

Unter  den  vier  Seiten  wird  die  Q^tliche  von  Plinins  dem  Skopas  zu- 
geschrieben. Ihm  ab  dem  bertlhmtesten  und  bedeutendsten  wird  gewiß  jeder 
die  besten  unter  den  erhaltenen  Arbeiten  zuzusprechen  geneigt  sein,  also 
die  vierte  Serie,  der  nach  unseren  Untersuchungen  eine,  und  zwar  die  erste 
der  von  Newton  gefundenen  Platten  angehört.  Danach  würden  die  drei 
anderen  der  Mordseite  entstammen,  an  welcher  Bryads  beschäftigt  war,  ein 
Künstler,  dem  nach  verschiedenen  Anzeichen  vielleicht  ein  höherer  Ruhm 
gebührt,  als  ihm  bis  jetzt  zuteil  geworden  ist.    Er  scheint  der  jüngste  unter 

*)  Wir  haben  oben  (S.  .160)  in  der  einer  ReDtauMDschlacht  augeheriKeD  Platte 
die  Hand  des  Eflnitlera  der  ersten  Serie  zu  erkennen  geRlaubt.  Andere  Fragmeute 
desselben  Frieeee  lind  weder  in  Gipiabgflssen  noch  in  Photographien  und  Zeich- 
auDgen  verbreitet,  ebensowenig  wie,  bis  auf  eine  Figur,  die  Fragmente  eines  Wett- 
rennen» von  Viergespannen  [A.  D.  11  Tof.  18  Fig.  103—111).  Es  dürfte  jetit  wohl 
an  der  Zeit  sein,  auch  die^e  Reate  an  Ort  und  Stelle  einer  genaueren  Prüfung  ku 
unterziehen. 
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den  vier  Meistern  genesen  zu  sein;  wenigstens  war  er  jOuger  als  Bkopas 
and  Leoch&res.  Damit  stimmt  es  vortrefflich,  daß  wir  in  den  Arbeiten  der 
dritten  Serie,  die  ihm  zufallen  w&rde,  eine  Tendenz  zu  erkennen  glaubten, 
in  der  Stilentwickelung  Aber  seine  Genossen  hinauszugehen  und  2.  B.  in  der 
Einfnhrung  realistischer  Elemente,  in  einer  veränderten  Rhythmik  neue  Wege 
einzuschlagen.  Für  Leocbares  an  der  West-  und  Timotheos  an  der  Südseite 
würde  dann  die  erste  und  die  zweite  Serie  übrig  bleiben.  Leocbares  stand, 
als  er  am  Mausoleum  arbeitete,  im  mittleren  Lebensalter  und  konnte  seine 
innere  Entwtckelung  schon  so  weit  abgeschlossen  haben,  daB  damit  der 
mehr  flotte  und  routinierte  als  strenge  Charakter  der  ersten  Serie  nicht 
gerade  in  Widerspruch  stehen  würde.  Immerhin  hat  dieselbe  noch  einige 
Vorzüge  vor  der  zweiten  voraus;  allein  diese  letztere  blofi  deshalb,  weil  sie 
die  am  wenigsten  bedeutende  ist,  für  Arbeit  des  Timotheos  zu  erklären,  in- 
dem dieser  als  ans  weniger  bekannt  zugleich  auch  flir  den  minder  bedeu- 
tenden Künstler  zu  halt«n  wSre,  würde  eine  B«hauptnng  sein,  der  eine 
irgendwie  zwingende  Beweiskraft  nicht  innewohnt. 

Halten  wir  also  mit  unserem  urteil  noch  znrückl  Haben  wir  doch 
gegründete  Ho^ung,  in  nicht  zu  langer  Frist  eine  umfassendere  Anschau- 
ung von  den  Werken  gerade  des  bedeutendsten  unter  den  vier  Ktlnstlem, 
des  Skopas,  zu  gewinnenl  Anderes  führt  vielleicht  ein  günstiger  Zufall  ans 
Licht.  Dann  wird  es  an  der  Zeit  sein,  die  Untersuchung  wieder  aufzunehmen 
und  mit  neuen  Mitteln  weiter  zu  fuhren.  Tragen  dann  die  vorstehenden 
ErDrternngen  dazu  bei,  daß  die  neuen  Aufgaben  uns  nicht  unvorbereitet  für 
ihre  Lösung  finden,  so  haben  sie  ihren  Zweck  erreicht. 


Der  Poseidonfries  in  der  Cllyptothek  zn  Hlaehen.*) 

(1876.) 


Zu  den  Werken  unserer  Glyptothek,  die  mehr  als  andere  zu  wieder- 
holter Betrachtung  auifordem,  gehört  der  große  Pries  mit  der  Darstellung 
der  Hochzeit  des  Poseidon  und  der  Amphitrite  [Abb.  45].  Selbst  wenn 
wir  glauben,  daß  unser  Auge  alle  Einzelheiten  beherrscht,  wetzen  wir  die 
Erfahrung  machen,  daß,  sobald  sich  uns  irgend  ein  neuer  Gesichtspunkt  für 
die  Beurteilung  des  Ganzen  darbietet,  auch  die  Prüfung  des  einzelnen 
von  neuem  heginnen  muß  und  daß  erst  dann  das  Auge  auf  manche  Dinge 
aufmerksam  wird,  die  es  vorher  ganz  übersehen  oder  als  unwesentlich  ver- 
nachlässigt hatte.  Ein  besonderer  Anlaß,  nach  meiner  Besprechung  im  Ka- 
taloge der  Glyptothek  das  Werk  einer  erneuten  Prüfung  zu  unterwerfen, 
lag  für  mich  außerdem  in  dem  Umstände,  daß  gegen  die  von  Urlichs  und 
mir  versuchte  Zurückfühntng  der  Arbeit,  wenn  nicht  auf  die  Hand,  doch 
auf  die  Werkstatt  des  Skopas  da  und  dort  Einwendungen  erhohen  worden 
waren,  die  zuletzt  Overbeck  (in  der  Kunstmyth.  H  2,  356  ff.)  ausführlicher 
entwickelt  hat.    Es  mußte  mir  also  daran  gelegen  sein,  über  die  rein  künst- 

*)  Sitzungabericbte  der  pbiioa.- philo).  iCla^se  der  Bayer,  Akad.  der  WiaseoKh. 
18T6,  Bd.  I  S.  843  fg. 
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leriscbe  Betrachtung  hinaus  äuflere,  mehr  materielle  BeweisgrOnde  aus- 
findig zu  machen,  welche  das  kuosl^eschichtliche  Urteil  zu  unterattttzen  ge- 
eignet wären. 

Es  war  bereits  darauf  hingewiesen  worden,  daß  das  Eelief  sich  früher 
im  Palast  Santa  Croce  in  Born  befand,  in  eben  der  alten  St^idtregion  Aus 
Zirkus  FlaminiuB,  in  welcher  einst  der  Neptuntempel  lies  Domitius  stand, 
der  von  seinem  Erbauer  mit  umfangreichen  statuarischen  Werken  des  Skopas 
gescbmQckt  war  (Plin.  36,  36).*)  LieQ  sich  nicht  dieses  ZnsammentreffeD 
als  Ausgangspunkt  benutzen,  um  einen  weiteren  Beweis  zu  erbringen  oder 
anoh  nur  eine  erhöhte  Wahrscheinlichkeit  dafftr  nachzuweisen,  daß  unser 
Fries  einst  wirklich  diesem  Tempel  angehört  habe?  Ein  erneutes  Durch- 
blättern von  Alteren  Fundbericht«n,  wie  sie  z.  B.  Pea  in  seinen  Uiszellaneen 
zusammengestellt  hatte,  ergab  kein  Resultat.  Meine  Aufmerksamkeit  richtete 
sich  daher  auf  die  örtlichkeiten  selbst,  die  Umgebungen  des  Palaxzo  Snnta 
Croce.  Hinter  demselben  (a),  nur  etwas  seitw&rts,  links  von  der  Via  degli 
specchi  (c)  finden  wir  ein  müßiges  Viereck  (b) ,  welches  von  der  kleinen 
Kirche  S.  Salvatore  in  Campo  und  einem  oder  einigen  Privathäusem  ein- 
genommen ist.  Da  die  Besitiier  der  großen  römischen  Paläste  nicht  selt«n 
die  Fendalgrundhcrm  der  benachbarten  Hauserkomplexe  sind  oder  waren, 
so  ist  es  wohl  mfiglich,  daß  auch  die  (Iruppe  b  ursprüng- 
lich zum  Besitze  der  Familie  Santa  Croce  geborte;  doch 
ist  es  mir  nicht  gelungen,  fBr  diese  Vermutung  eine  i 
knndliche  Bestätigung  zu  gewinnen.  Nun  finden  sich  in 
den  Keltern  des  Eckhauses  von  b  noch  heute  an  ihrer 
ursprünglichen  Stelle  die  Reste  von  5  oder  6  Säulen 
welche  zuerst  im  J.  1638  durch  den  Architekten  Baltard 
die  Aufmerksamkeit  gelenkt  wurde.  Cauina  entwickelte  aus 
ihnen  in  den  Ann.  d.  Inst.  1838,  tav.  d'agg.  A,  B  den  Grundriß  eines  Temiiels 
und  gab  sodann  in  seinem  großen  Werke  EdifizJ  di  Roma  I  t.  44  sogar  eine 
vollständige,  freilich  zum  größten  Teil  auf  Phantasie  beruiende  Restitution. 
In  neuerer  Zeit  bat  Vespignani  im  Bull,  arch.  municip.  I  212  über  die  archi- 
tektonisdie  Anlage  einige  abweichende  Ansichten  ausgesprochen,  (.'anina 
glaubt«  hier  den  Tempel  des  Mars  zu  erkennen,  welchen  Brutus  Gallaecus 
wegen  günstiger  kriegerischer  Erfolge  in  Spanien  im  J.  614  d.  St.  —  140  v.  Chr. 
durch  den  Architekten  Hermodoros  aus  Salamis  errichten  ließ  (vgl.  meine 
Kstlg.  II  367).  Wir  wissen  allerdings,  daß  er  in  der  Region  des  ZirkuH 
Flaminins  lug;  aber  jede  genauere  Ori^angabe  fehlt,  und  Caninas  Annahm« 
beruht  also  nur  darauf,  daß  er  glaubt«  die  Reste  eines  namenlosen  tiebSudes 
mit  den  Nachrichten  über  einen  noch  nicht  lokal  fixierten  Tempel  in  Ver- 
bindnng  bringen  zu  dürfen. 

Von  der  Cella  sind  keine  Reste  mehr  vorbanden.  Da  aber  in  römischen 
Bauten  ihr  Verhältnis  nicht  so  schwankend  wie  in  griechischen,  sondern 
durch  die  Säulenstelliug  gegeben  ist,  so  läßt  sich  ihre  Breite  auch  hier 
ans  der   Säulenwsite   und   dem    Säulendurchmesser    berechnen.     Die    Eatfer- 


•)  [Furtwängler,  aiyptothek  Nr.S.tÖ.  Vgl.  Puitwängler,  Intemiesxi  8.38fg., 
wo  naoagewiesen  wird,  daß  ein  Relief  mit  der  Darstellung  eine«  rOmiscben  Opfers 
im  Lonvre  daiu  gebCrt,  und  daß  die  Reliefe  nicht  den  Tempel  selbst,  den  Cn, 
Domitini  Ahenobarbns  zwischen  35  und  &2  v.  Chr.  dem  Neptun  erbaute,  sondem 
einen  davorstehenden  großen  Altar  Hchmiiokten.] 
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□ung  der  Säulen  von  Mitt«  zu  Mitte  betr&gt  naoh  mir  von  Rom  aus  ge- 
wordenen Mitteilungen  2,66  m;  der  Säulendurchmesser  nach  Cauina  1,1^> 
womit  ziemlich  fibereinstimmt,  dafi  jede  der  zwanzig  Kannelierongen  in  einer 
Höhe  Ton  '/,  Meter  vom  Boden  eine  Breite  von  0,22  m  hat.  Da  nun  die 
Breite  der  Cella  gleich  drei  Sfiuleudistanzen  und  einem  S&ulendurchmesser 
zu  setzen  ist,  so  ergibt  sieb  (3  ■  2,66) -]- 1,15  =  7,98 -j-I.IÖt  ^'^  ^<^  Breite 
von  9,13  m. 

Ans  dem  künstlerischen  Charakter  des  Münchener  Frieses  darfte  man 
die  Folgerung  ziehen,  daß  er  ursprünglich  bestimmt  war,  die  schmale  Seite 
der  Aufienwand  einer  Tempelcella  zu  schmücken,  in  ähnlicher  Weise  etwa 
wie  die  Friese  am  Theseion.  Seine  jetzige  Breite  beträgt  8,88  m.*) 
Schwerlich  aber  fehlte  an  beiden  Enden  eine  Art  Umrahmung,  wie  sie  sich 
am  Westfries  des  Theseion  in  Form  eines  scfamalen  Efeilers  findet  und  für 
den  Münchener  Fries  durch  die  beiden  Pfeiler  innerhalb  der  Komposition 
bereits  vorgebildet  ist.  Wiederholen  wir  also  dieselben  an  den  beiden  En- 
den in  der  Breite  von  je  0,10  m  ohne,  oder  0,12  m  mit  Basis,  so  erhalten 
wir  eine  Gesamthreit«  von  9,08 — 9,12  m,  die  in  überraschendster  Weise 
bis  auf  eine  nicht  nennenswerte  Differenz  der  oben  auf  9,13  m  berechneten 
Cellenbreite  des  Tempels  hinter  dem  Palast  Santa  Croce  entspricht.  Mag 
eine  strenge  wissenschaftliche  Kritik  noch  so  sehr  zur  V'orsicht  und  zum 
Zweifel  geneigt  sein,  so  wird  sie  doch  hier  schwerlich  wagen,  in  einer  so 
genauen  ÜbereiDstinunung  einen  Zufall  zu  erblicken,  sondern  daraus  mit 
einer  an  mathematische  Gewißheit  grenzenden  Wahrscheinlichkeit  folgern, 
daß  der  Fries  sich  einst  wirklieb  an  diesem  Tempel  befunden  habe,  und 
daß  derselbe  eben  wegen  dieses  Rgurenschmuckes  kein  anderer  gewesen 
sein  könne,  als  jener  von  Cn.  Domitius  in  der  Region  des  Zirkus  Flaminius 
erbaute  des  Neptun.  Daß  dieser  auf  Münzen  des  Domitius  viersElulig  statt 
sechssäulig  erscheint,  kann  bei  der  bekannten  kompendiOsen  Darstellungs- 
weise  der  Münzstempel  nicht  anfallen.  Wenn  sodann  der  kflnstlerisdie 
Charakter  der  Säulen  für  Canina  kein  Hindernis  war,  um  an  die  Zeit  des 
Hermodoros  zu  denken,  so  widerspricht  er  offenbar  noch  weniger  der  um 
ein  Jahrhundert  späteren  Zeit  des  Domitius  (35 — 32  v.  Chr.;  vgl.  Urlichs, 
Skopas  S.  127). 

Aber,  wird  man  vielleicht  einwenden,  mag  man  alles  Bisherige  zu- 
geben, bleibt  dann  doch  nicht  die  Möglichkeit,  daß  für  den  Tempel,  welchen 
Domitius  allerdings  mit  statuarischen  Werken  des  Skopas  schmückte,  das 
Relief  erst  damals,  in  der  besten  Zeit  der  römischen  Kunst,  etwa  von 
Meistern  der  attischen  Renaissance,  gearbeitet  wurde?  Ich  lasse  zuiüchst 
den  künstlerischen  Charakter  unherücksichtigt,  da  sich  in  seiner  Beuriieilung, 
solange  äußere  Kriterien  fehlen,  der  subjektive  Standpunkt  des  Beurteilen 
immer  bis  zu  einem  gewissen  Grade  geltend  machen  wird.    Wohl  aber  liegt 

"^  Unbegründet  ist  der  Zweifel  OverbeckB,  „ob  das  Relief .  .  .  vollitftudig  er- 
halten sei  oder  ob  an  beiden  Enden  ein  Stück  fehle".  Wenn  ernagt:  ..rechts  wie 
links  nämlicb,  rechts  oberhalb  des  langen  Fischschwcifea  des  Triton,  links  unLen 
neben  dem  Faße  der  auf  dem  Trit«n  gelagerten  Nereide  sind  noch  Stflcke  von 
FiachschwanzwinduDgen  zu  sehen,  deren  Zusammenhang  mit  den  guiz  dargeetelltca 
Seewesen  dutcbaus  unklar  ist  und  von  denen  besonders  derjenif^  Unks  wie  von  dem 
Ende  der  Platte  abgeachnitten  Bussiebt",  bo  bemerke  ich,  dafi  wir  rechts  das  Schwell- 
ende des  Drachen,  links  aber  den  rechten  Fuß  der  Nereide  za  erkennen  haben. 
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hier  eine  Reihe  äußerer  Tatsachen  vor,  die,  von  mir  &flber  nicht  genflgend 
gewfirdigt,  erst  jetzt  im  J^nsamnaeuliaDge  der  Untersuchung  eine  entschei- 
dende Bedeutung  gewinnen.  Ich  hatte  ß-Qher  bemerkt,  daB  die  Komposition 
sich  in  fHnf  Hanptabteilungen  gliedere,  die  den  fünf  Interkolumnien  eines 
sechss&uligen  Tempels  entsprächen.  Wann  sich  nun  der  Fries  in  Rom  an 
einer  Oellenwand  befand,  welche  nur  die  Breite  von  drei  Interkolumnien 
hatte,  so  geht  schon  daraus  hervor,  da&  er  nicht  oraprflnglich  fOr  diesen 
Raum  komponiert  sein  konnte.  Man  sah  sich  aufierdem  aber  genCtigt,  ilin 
dem  nenen  GebAude  ansupassen  und  zu  diesem  Zwecke  nm  ein  Geringes 
zn  Terl&ngem.  An  den  Eokplatten  ist  unmittelbar  neben  den  Pilastem  je 
ein  schmaler  Streifen  eingefügt,  rechts  vom  Beschauer  von  0,17  m,  so  daB 
auf  ihm  der  frei  schwebende  Eros  Platz  gefunden  hat,  links  von  0,07  m. 
Hier  ist  oben  an  der  rechten  Ecke  der  Eanptplatte  noch  ein  Ausschnitt 
bemerkbar,  welcher  der  Profilierung  des  Pilasterkapitäls  entspricht,  so  dafi 
man  deutlich  erkennt,  wie  diese  Platte  urspränglich  an  den  Pilaster  ange- 
schoben war.  Dafi  diese  Zugätze  aus  dem  Altertum  stammen,  beweist 
namentlich  der  Eros,  der  zwar  fast  ganz  restauriert  ist,  aber  durchaus  auf 
der  Grundlage  der  auf  der  untern  Fl&che  des  Reliefs  erhaltenen  antiken  Reste. 

Es  ist  hier  noch  eines  andern  Umstandes  zn  gedenken.  Die  Ausnih- 
rung  der  beiden  Eckplatten  ist  geringer  als  die  der  zwischen  den  Pilastem 
befindlichen  Gruppen.  Zwar  setzt  sich  die  Silhouette  der  Gestalten  stark 
vom  Grunde  ab;  aber  t.  B.  der  Triton  und  die  beiden  Gestalten  rechts 
bilden  eine  Masse,  die  auf  ihrer  oberen  Flache  eben  oberS&chlich,  ohne  Tiefe 
und  Rundung  der  einzelnen  Formen  ausgearbeitet  ist.  An  dieser  Tatsache 
muB  ich  im  Angesicht  des  Originals  auch  gegen  den  Widerspruch  Overbecks 
festhalten.  Die  Erklärung  jedoch,  daB  dadurch  der  Mitte  gegendber  die 
Flflgel  der  Komposition  fitr  den  Beschauer  gewissermaBen  zurQckweichen 
sollten,  wird  wohl  einer  Modifikation  bedürfen.  Die  beiden  Sitfieren  Platten 
werden  sich  ursprünglich  nicht,  wie  am  OstMes  des  Theseion,  in  einer  und 
derselben  geraden  Linie  mit  den  mittleren  befimden  haben,  sondern  wahr- 
scheinlich bog  der  Fries  an  den  Ecken  der  Vorderseite  der  Cella  nach  bei- 
den Seiten  um.  Dadurch  wurden  die  Pilaster  innerhalb  der  Komposition 
wirkliche  Eckpilaster  zu  rein  architektonischer  Abgrenzung  der  Vorderseite. 
Was  nun  jenseits  dieser  Grenze  fiel,  das  gestattete  nicht  nur  eine  fltlchtigere 
Behandlung,  sondern  verlangte  sie  fast,  indem  das  Interesse  an  der  Dar- 
stellung hier  nicht  neue  Anregung  erhalten,  sondern  gewissermaBen  nnr 
ansklingen  sollte. 

So  viel  geht  aas  diesen  Bemerkungen  hervor,  dafi,  wenn  der  Fries  sich 
ftüher  wirklich  an  dem  Tempel  hinter  dem  Palast  Santa  Croce  befond,  er 
nicht  ursprünglich  für  denselben  gearbeitet  sein  konnte,  sondern  von  einem 
alteren  Baue  herrühren  moBte,  an  dem  er  in  etwas  verschiedener  Weise 
verwendet  war. 

Gegen  die  Zurackftkhrung  des  Frieses  auf  Skopas  hat  man  femer  einen 
kunstm^tbologischen  Grund  geltend  machen  wollen:  die  Einführung  spie- 
lender, scherzender  Erotenkinder,  die  mehr  im  Geiste  alexandrinischer  Poesie 
erfanden  seien,  als  in  dem  der  Kunst  eines  Skopas.  Es  handelt  sich  hier 
um  zweierlei:  die  Kindergestalt  und  die  Mehrzahl  „spielender"  Erot«n.  Man 
denkt  an  den  Eros  des  Praxiteles  in  vorgerücktem  Knabenalter  und  Über- 
trilgt  dasselbe  ohne  weiteres   auch  auf  die  Gruppe  des   Eros,  Pothos  and 
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Himeroa  von  Skopas,  obwohl  über  letztere  genauere  Angaben  fehlen.  Auoh 
hat  man  wohl  die  Vasenmalerei  im  Auge,  in  welcher  Eros  (von  leicht  zu 
motivierenden  Ausnahmen  sjäterer  Zeit  abgesehen)  stet^  in  Kuaben-,  nie 
in  KindergeBtalt  erscheint.  Aber  die  verschiedenen  Kunsl^ttungen  haben 
ihre  verschiedenen  Gebräuche;  und  wahrend  z.  B.  die  schlangenÄlßige  Bil- 
dung der  Oig&nten  in  den  Haiereien  der  Vasen  nicht  vorkommt,  findet  sie 
sich  in  Relief  auf  den  Voluten  großer  unteritalischer  Amphoren  (z.  B.  Mon. 
d.  Inst,  y,  t.  12).*)  Die  Vasenmalerei  verachmKht  Oberhaupt,  besonders 
in  mythologischen  Darstellungen,  die  Ktnderbitdung  und  verwendet  sie  fast 
nur  auf  kleinen,  wohl  zu  Kinderspielzeug  bestimmten  Gefäßen.  Legen  wir 
dagegen  die  Beschreibung  der  delphischen  Gemälde  des  Polygnot  bei  Pau- 
sanias,  so  finden  wir:  natd/ov  v^niov,  Ttai'lov  ^tx^dv,  tkuSIov,  nai^  fiix^g, 
Mxie,  also  eine  ganze  Reihe  von  Abstufungen  in  der  Kinderbildung;  und 
an  dem  Plutos  im  Arme  der  Eirene  besitzt  München  eine  Kinderdarstellung 
an  einer  plastischen  Gruppe,  deren  Erfindung  der  Zeit  des  Skopas  min- 
destens gleichalt«rig  ist. 

Wenn  man  ferner  die  Einführung  spielender  Eroten  in  der  Kunst  auf 
den  Einfluß  der  bukolischen  Dichter  zurückführen  will,  so  vergißt  man 
dabei  ganz  ein  berühmtes  Gemälde,  das  ihnen  der  Zeit  na<:h  vorangeht, 
nämlich  die  Hochzeit  der  Rhoxanc  von  Aktion.  Der  Eros,  der  ihr  den 
Schleier  vom  Hanpte  weghebt,  der  zweite,  der  ihr  die  Sandalen  auszieht, 
auch  noch  der  dritte,  welcher  Alexander  am  Mantel  herbeizieht,  sind  noch 
ziemlich  in  der  Weise  der  älteren  Kunst  aufgefaßt.  Aber  die,  welche  seine 
Lanze  schleppen,  welche  einen  ihrer  Genossen  auf  dem  Schilde  heruni- 
schleifen,  der,  welcher  sich  in  den  Pan/.or  des  Königs  versteckt  hat,  um  die 
andern  zn  erschrecken?  Zeigen  sie  ans  nicht  das  Thema  der  spielenden 
Eroten  in  seiner  vollsten,  entwickeltsten  Durchbildung?  Ist  dies  aber  in 
dem  Werke  eines  jflngeren  Zeitgenossen  des  Skopas  der  Fall,  warum  soll 
da  nicht  möglich  sein,  daß  die  Anfänge  dieser  Kunstrichtung  sich  schon 
bei  letzterem  finden? 

Die  AsfILnge  —  denn  kehren  wir  nur  Jetzt  zur  Betrachtung  unseres 
Frieses  zurück!  Wir  haben  gesehen,  daß  der  eine  Eros  neben  dem  rechten 
Filaster  nicht  der  ursprünglichen  Komposition  angehört,  und  so  bleibt  uns 
nicht  eine  unbestimmte,  beliebige  Mehrzahl,  sondern  die  feste  Dreizahl,  die 
gerade  Skopas  als  Eros,  Pothos  und  Himeros,  vielleicht  zuerst  in  einer  sta- 
tuarischen Gruppe  dargestellt  hatt«.  Wir  mögen  immerhin  zugeben,  daß 
sie  hier  in  weniger  kindlichem  Alter  gebildet  waren,  als  in  dem  Friese, 
wenn  ich  auch  andererseits  vermuten  möchte,  daß  bei  der  Dreiteilung  oder 
gewissermaßen  Auflösung  des  einheitlichen  Eros  in  drei  Gestalten  sich  die 
Alterstufe  fast  erwachsener  Knaben,  wie  bei  dem  pra.iiteliscben  Eros,  nicht 
mehr,  wenigstens  nicht  für  alle  in  gleicher  Weise  festhalten  ließ  Aber 
wenn  z.  B.  in  der  Vasenmalerei  dt^m  Eros  da,  wo  er  in  selbständiger  Weise 
in  die  Handlung  eingreift,  ebenso  wie  in  gleichem  Falle  der  Nike,  das 
reifere  Alter  und  die  diesem  entsprechende  Größe  zuerteilt  wird,  so  ist  dies 

*)  Man  bestreitet  mir  die  Berggötter  in  den  <iiebelgrum)en  den  Paithenon 
und  bernft  sich  dabei  auf  die  Vasenmalurei ,  welcher  diese  Gattung  von  LoW- 
persouiflkation  noch  ftemd  eei.  Allein  ebenso  fremd  sind  der  Vasenmalerei  die 
FluBgötter  als  Lokalpeisonifikationen,  und  dennoch  stellte  nach  Pausauiaa'  Zeugnis 
PuionioB   den  Alpheios   und  Eladeos   im  Giebel   de»  Zeuetempels   zu  Olympia  dar. 
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keineswegs  der  Fall,  wo  er  gewissermaBen  nur  in  attributiver  Bedentang 
erscheint.  In  einer  Darstellung  von  MeerdSmonen  endlich,  in  welche  ein 
Stück  Nq.tarpoeBie  und  naturalistischer  Auffassung  hineinspielt,  würde  ein 
Diminntivkuabe,  wie  etwa  der  Eros  bei  der  Verfolgung  der  Helena  durch 
Menelaos  (Overbeck,  Gal,  her.  Bildw.  '2Ö,  12),  schon  aus  formalen  (.irilnden 
kaum  noch  am  Platze  sein. 

Und  was  tun  diese  Eroten?  Zwei  von  ihnen  lenken  die  Zügel  der 
Seetiere;  nur  der  dritte  sitzt  untätig  da.  Wenn  aber  der  Seedrache  auf 
der  rechten  Seitenplatte  Zügel  hatte,  noch  bevor  ihm  der  voranschwebende 
£ros  als  Lenker  gegeben  war,  sollte  da  das  Amt  dieses  letztern  nicht  ur- 
sprilnglich  von  dem  jetzt  unbeschäftigten  versehen  worden  sein?  Bei  der 
veriLnderten  Bestimmung  des  Ueliefs  liefl  sich  ja  der  überscbOssig  gewordene 
Zügel  links  vom  Pfeiler  leicht  wegmeifieln,  während  die  Haltung  des  linken 
Armes  durch  die  frühere  BeschttfÜgung  erst  genügend  motiviert  wird.  Auf 
diese  Weise  schwindet  der  Charakter  des  „Spielenden"  fast  ganz.  Denn  daB 
die  drei  Eroten  die  Tiere  des  Hochzeitszuges  lenken,  ist  ein  einfacher 
Gedanke,  den  nicht  erst  in  alexandrinisc.her,  sondern  etwa  in  anakreontischer 
Lyrik  zu  finden  keineswegs  auffallen  wdrde.  Lenkt  doch  auch  bei  Aristo- 
phanes  (av.  1737)  Kros  das  Hochzeitsgespann  des  Zeus. 

Verwahrung  muÜ  ich  femer  einlegen  gegen  einen  Standpunkt  der 
Kunstbetrachtung,  wie  er  sich  bei  Overbeck  (8.  361 — 362)  in  den  Sätzen 
ausspricht:  „daB  die  Art,  wie  drei  dieser  Eroten  .  ,  .  angebracht  sind,  von 
einer  in  hohem  Grade  anlebendigen  Auffassung  der  Kunst  Zeugnis  ablegt. 
Denn  die  Stand-  und  Sitzpunkte  dieser  Eroten  sind  ja  mir  im  Kunstwerke 
unbewegte,  bei  der  Vorstellung  wirklichen  Lebens  der  dargestellten  Wesen 
dagegen  so  bewegt«,  daS  man  behaupten  kann,  so  gut  wie  auf  diesem 
Pferdebein  und  auf  diesen  Seh  weif  Windungen  könnte  jemand,  und  war's 
zehnmal  ein  geflügeltes  Wesen,  auf  den  Flügeln  einer  arbeitenden  Schifis- 
schraube  Platz  nehmen."  Jene  Schweifwindungen  sind  der  poetisch-kflnst- 
lerische,  plastische  Ausdruck  der  Meereswogen.  Auf  ihnen,  wie  sie  sich 
heben  und  senken,  mögen  die  Eroteu  gleich  Wasservögeln  sich  schaukeln 
und  wiegen,  und  auch  auf  den  gehobenen  Fuß  des  Bosses,  gleichsam  eine 
überstürzende  Meereswetle,  darf'  wohl  ein  Eros  den  einen  Fuß  (der  andere, 
wie  im  Original  deutlich  zu  erkennen  ist^  schwebt  in  der  Lnft)  in  flüch- 
tiger Berülming  setsen  und  über  ihn  dahin  schreiten,  mit  dem  gleichen 
Rechte  wie  etwa  Prellers  Leukothea  sich  auf  der  Spitze  einer  solchen  Woge 
triumphierend  emporhebt. 

Überhaupt  wBre  ku  wünschen ,  daß  den  feinen  Motivierungen  des 
Künstlere  auch  ein  feineres  Verständnis  entgegengebracht  würde.  Ich  hatte 
früher  darauf  aufmerksam  gemacht,  daß,  obwohl  sieb  die  verschiedenen 
Gruppen  des  Frieses  nach  dem  architektonischen  Zentrum  zu  bewegen  und 
materiell  dort  aufeinander  zu  stoßen  scheinen,  der  Beschauer  dennoch  den 
Eindruck  empfange,  als  bewege  sich  der  gesamt«  Zug  nach  einer  einzigen 
Richtung  hin  vorwärts,  nämlich  mit  seiner  Spitze  in  der  Mitte  dem  Be- 
schauer entgegen.  Dieser  Eindruck  beruhe  auf  der  perspektivisch  ver- 
sdiobenen  Ansicht  des  Wagens,  auf  der  Darstellung  des  einen  Triton  in  der 
Vorderansicht  und  auf  der  Wendung  des  Seeroeses  der  Doris.  Overbeck 
{8.  358)  will  darin  einfache  Konsequenzen  der  Gesetze  der  Reliefbildnerei 
sehen,  wie  sie  auch  sonst  ohne  die  von  mir  behaupteten  Absichten  beobachtet 
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\t-ürden.  DaB  sich  das  SeeroB  ^er  Doris  nach  außen  wende,  sei  tatsäcblidi 
irrig;  lediglioh  den  Kopf  wende  dasselbe  um,  damit  er  nicht  mit  dem  Arm 
des  Triton  häßlich  zusammenstoße.  Allerdings  ist  es  KUD&chst  und  haupt- 
sächlich der  Kopf,  der  stark,  sogar  nach  rfickwSrts  gedreht  wird.  Die  Wir- 
kung dieser  Wendung  aber  wird  unterstüzt  durch  die  Stellung  der  Beine, 
weldie  uns  die  Brust  wie  im  Begriff  zeigt,  der  Bewegung  des  Kopfes 
einigermaßen  zu  folgen,  sowie  dadurch,  daß  der  Fischschwanz  hinter  den 
linken  Vorderfuß  des  folgenden  Seestiers  zurttcktritt.  Es  handelt  sich  hier 
allerdings  nicht  um  eine  materielle,  volle  Wendung,  sondern  nur  am  An- 
deutungen, welche  den  Eindruck  einer  Wendung  nach  vom,  und  zwar  einer 
noch  nicht  voU/.ogenen,  sondern  eben  erst  beginnenden  Wendung  hervor- 
bringen sollen,  um  vor  allem  den  Zusammenstoß  mit  dem  Tritoneugespann 
zu  vermeiden.  Diese  Andeutungen  aber  genügen  gegenüber  der  durchaus 
entschiedenen  Betonung  des  Motivs  in  der  Stellung  des  vorderen  Triton. 
Indem  dieser  genau  im  Zentrum  des  ganzen  Frieses  nicht  etwa  bloß  mit 
dem  Oberkörper,  sondern  auch  mit  den  beiden  die  Füße  vertretenden  Fiscb- 
leibem  uds  in  voller  Vorderansicht  entgegentritt,  ist  ts  bestimmt  ausge- 
sprochen, daß  seine  Bewegung  nicht  nach  links,  Mindern  gerade  nach  vom 
gerichtet  ist,  und  daß  ihm  dahin  auch  der  Wagen  wird  folgen  mfissen, 
wenn  auch  bei  ihm  die  Wendung  nach  außen  kaum  oder  nur  wenig  st&rkei' 
als  bei  dem  Seeroß  der  Doris  angedeutet  ist  0 verbeck  behauptet  nun 
zwar,  der  Künstler  des  Eeliefs  habe  sich  nur  von  der  Absicht  leiten  lassen, 
daß  die  Gestalt  der  Amphitrite  nicht  ganz  oder  zum  größten  Teile  von  der 
des  Poseidon  verdeckt  werde,  und  er  sei  hierbei  nicht  anders  verfahren,  als 
der  Meister  des  Parthenonfrieses  in  der  Darst«llung  der  Zyga  des  Reiter- 
aufzuges  an  der  Nord-  und  Südseite.  Allein  diese  Analogie  ist  leider  un- 
glücklich gewählt.  Die  Reiter  sind  zwar  so  geordnet,  daß  wir  sohrttg  in 
ihre  Züge  hineinsehen,  aber  sie  bew^en  sich  durchaus  in  einer  Richtung, 
welche  mit  der  Grund-  und  mit  der  Oberflftche  des  Reliefs  parallel  Iftuft, 
wahrend  durch  die  elliptische  Form  des  Rades  um  Wagen  des  Poseidon 
deutlich  ausgesprochen  ist,  daß  derselbe  als  schräg  zwischen  jene  beiden 
tl&cheu  gestellt  zu  denken  ist.  Allerdlngt;  biet«t  der  Parthenonfiies  pas- 
sende Gelegenheit  zur  ^'ergleichung,  aber  in  einem  den  Absichten  Overbecks 
geradezu  widersprechenden  Sinne.  An  den  Viergespannen  nftmlich  sind  alle 
Räder  kreisrund,  eben  weil  die  Wagen  sich  ganz  in  der  gleichen  Richtung 
wie  die  Reiter  bewegen;  und  doch  bat  auch  hier  der  Künstler  die  Mittel 
gefunden,  in  dieser  reinen  Profilstellung  mehr  als  einmal  zwei  Figuren  auf 
dem  Wagen  nebeneinander  sichtbar  werden  zu  lassen.  Dasselbe  hätte  sicher- 
lich auch  der  Künstler  des  Münchener  Frieses  vermocht,  wenn  er  nicht  mit 
der  perspektivischen  Verschiebung  des  Wagens  eine  andere  Absicht  b&tt« 
verbinden  wollen. 

So  bleibt  schließlich  ein  einziger  Vorwurf  Übrig,  welchen  man  dem 
Relief,  so  wie  es  ist,  mit  einem  gewissen  Rechte  machen  kann,  nämlich  daß 
die  materielle  Ausftlhrung  etwas  Stumpfes  hat  und  derjenigen  Frische  ent- 
behrt, die  \vir  wobl  von  einem  Werke  aus  der  Zeit  des  Skopas  zu  erwarten 
berechtigt  sind.  Zum  Teil  mildert  sich  dieser  Vorwurf  durch  den  Ort,  fllr 
den  der  Fries  ursprünglich  bestimmt  war:  unter  der  Vorhalle  eines  Tem- 
pels, wo  die  Beleuchtung  einer  scharfen,  schneidigen  Behandlung  nicht 
günstig    war.     Zum   Teil   aber  trifft  er   nicht  den  Künstler,  der  das  Werk 
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auAfAbrte.  Genauere  Betrachtnng  zeigt  oämlicb,  daß  Aas  Itelief.  wenn  auch 
nicht  geradezu  mit  dem  Meißel  tiberarbeitet,  dooli  mit  einer  Art  Sobabeisen 
flbergangen,  auf  der  OberQKche  verputzt  und  al^liratzt  ist,  und  zwar  nicbl 
in  neuem*  Zeit,  sondern  offenbar  damals,  als  man  ein  Werk,  das  etwa 
300  Jabre  der  Luft  ausgesetzt  gewesen  war,  filr  den  Neubau  in  Rom  be- 
nutzen wollte.  Dadurch  ist  nns  allerdings  der  letzte  and  feinste  Reiz 
originaler  Frische,  gewissermaßen  die  eigene  „Handschrift"  des  ausfUbrenden 
Eänstlers  verloren  gegangen;  aber  alle  übrigen  Vorzfige  des  Werkes  bleiben 
bestehen,  und  die  erneute  Prüfung  hat  nur  den  Erfolg  gehabt,  dieselben  in 
nm  so  reinerem  Lichte  hervortreten  zu  lassen. 


Der  Bennes  des  Praxiteles.*) 

(1882.) 

Selten  hat  sich  ein  antikes  Kunstwerk  in  Deut^hland  so  schnell  die 
allgemeinste  Anerkennung  und'  Zuneigung  erworben,  wie  der  Hermes  des 
Praxiteles.  Es  mag  dabei  ein  Gefühl  der  Genugtuung  mitgewirkt  haben, 
daß  die  Hebung  eines  solchen  Schatzes  dem  ei-sten  Zusammenstehen  Ge- 
samtdentecblands  zu  eisern  umfassenden  wissenschaftlichen  Unternehmen  ge- 
lungen war.  Nicht  minder  forderlich  erwies  sich  der  umstand,  daß  mit 
der  Entdeckung  des  Werkes  durch  das  Zeugnis  des  Pansanias  sofort  auch 
der  Name  seines  Urhebers  gegeben  war,  des  Pratiteles,  dessen  anmutsvolle 
Schönheit  sich  nicht  nur  im  Altertum  der  weitverbreitetsten  Bewunderung 
er&eute,  sondern  auch  dem  modernen  Empfinden  noch  nKher  steht,  als  die 
Erhabenheit  selbst  eines  Phidias.  Leise  Zweifel,  ob  wir  wirklich  so  glück- 
lich seien,  ein  originales  Werk  von  der  Hand  dieses  Meisters  und  nicht 
etwa  eines  jüngeren  Namensgen osaen  zu  besitzen,  verschwanden  bald  im 
Angesicht  des  Marmors  und  seiner  Nachbildungen.  So  erklärt  es  sich,  daß 
in  den  zahlreichen  Besprechungen,  welche  das  Werk  gefunden  bat,  die 
Freude  am  neugewonnenen  Besitz  und  die  bewundernde  Schilderung  seiner 
Schönheiten  den  Grundton  bildet.  Fast  fünf  Jahre  nach  der  Entdeckung 
möchte  es  jedoch  nicht  mehr  zn  früh  sein,  zu  einer  Analyse  des  einzelnen 
vorzuschreiten  und  die  kritisch-historische  Betrachtung  in  den  Vordergrund 
treten  zu  lassen.  Zwar  hat  man  ausgesprochen,  es  sei  Vermessenheit,  die 
Entwiddung  innerhalb  der  IndividualitSt  eines  Künstlers  wie  Praxiteles  mit 
den  uns  zu  Gebote  stehenden  Mitteln  nachweisen  zu  wollen.  Allein  wenn 
die  Kunstgeschichte  wirklich  fortschreiten  soll,  so  wird  sie  auch  zuweilen 
einen  mutigen  Schritt  wagen  müssen,  salbst  auf  die  Gefahr  hin,  daß  er  erst 
auf  Umwegen  zum  Ziele  führe.  Nehmen  wir  also  lieber  Akt  von  dem 
gleichzeitigen  Zugeständnisse,  es  sei  ohne  weiteres  anzunehmen,  daß  ein 
Künstler  von  der  Größe  des  Praxiteles  ein  gewaltiges  Fortschreiten  an  sich 
selbst  erfobren  haben  müsse. 

über  die  persönlichen  Verhältnisse  der  antiken  Künstler  sind  wir  wenig 
unterrichtet,  und  fast  scheint  es,   als  ob  gerade  der  weitverbreitete  Ruhm 


*)  Deutache  Kundschau,  lt«3,  Bd.  »1  S.  itJS— 20&  [Abb.  16J. 


DigitizcdbyGoO^le 


380  Der  Hennea  des  Praxiteles. 

des  Praxiteles  die  Schuld  trage,    daS  man   sich  um  die  Einzelheiten  seines 
Lebens  nicht  viel  gekümmert  hnbe:  es  galt  von  ihm,  was  eine  poetische  In- 
schrift von  Giotto 
aussagt: 
Denique  suin  Jot- 
tus.    Quid  opus 
fuit  Ulareferre? 
Hoc  nomen  longi 
carminis    instar 

In  der  kurzen  chro- 
nologischen Auf- 
zahlung der  grie- 
chischen Künstler 
bei  Plinius  wird 
Praxiteles    in    die 

104.  Olympiade 
(364  V.  Chr.)  ge- 
setzt Aber  erat 
aus  der  weiteren 
Angabe,  daß  seine 
Sehne  noch  in  der 

121.  Olympiade, 
also  68  Jahre  spä- 
ter, tätig  waren, 
folgern  wir,  dafl 
Ol.  104  mehr  den 
Beginn,  als  den 
Höhepunkt  oder 
das  Ende  seiner 
Blütezeit  bezeich- 
ne. Auch  Sher 
die  Herkustt  des 
Künstlersschweigt 
die  Überlieferung. 
Da  wir  jedoch 
wissen,  daß  nach 
griechischer  Sitte 
der  Name  des  GroB- 
vaters  häufig  auf 
einen  der  Enkel 
überging,  und  dafl 

des  Praxit«1e8  den 
Namen  Kephisodot  trug,  so  ergibt  sieb  daraus  die  jetet  allgemein  gebilligte 
Annahme,  dafl  ein  um  zwei  Generationen  älterer,  als  tüchtiger  Künstler 
bekannter  Kephisodot  der  Vater  des  Praxiteles  war.  Nicht  woniger  fehlpn 
Angaben  über  die  Entstehungszeit  der  verschiedenen  Werke,  imd  wir  suchen 
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d&her  die  Lttcken  unseres  Wissens  durch  Vermutungen  aoBzufClllen,  die  sich 
durch  anderweitige  Verhältnisse,  namentlich  durch  den  Hinblick  auf  Ereig- 
nisse der  politischen  Geschichte  wahrscheinlich  machen  lassen. 

Ein  solches  Ereignis  war  der  Sieg  des  Epaminondas  Aber  die  Spar- 
taner bei  Leuktra  (Ol  102,  2  =  371  v.  Clir).  Um  die  Früchte  dieses  Er- 
folges zu  sichern  und  dem  Überwiegenden  Einflüsse  der  Spartaner  im  Pelo- 
ponnes  eine  gewichtige  Macht  entgegenzustellen,  wurden  von  ihm  die 
Uessenier  in  ihr  Heimatland  zuröckgefflhrt,  wurde  dort  die  Stadt  Messene 
und  ebenso  in  Arkadien  Megalopolis  neu  gegründet,  Mantinea  endlich, 
welches  vierzehn  Jahre  vorher  von  den  Spartanern  unt«r  Agesipolis  zerstört 
worden  war,  an  s«iner  früheren  Stelle  wieder  aufgebaut  In  Messene  und 
Megalopolis  sind  an  der  kQnstlerischen  Ausschmückung  der  neu  errichteten 
Heiligtümer  '  vor7.ugsweise  zwei  geistig  einander  nahe  verwandte  Künstler 
beteiligt,  Damophon  von  Messene  und  Kephisodot  aus  Athen.  In  Mantinea 
dagegen  finden  wir  von  dem  Sohne  des  letzteren,  von  Pra:(iteles,  zwei  grö- 
ßere, je  aus  drei  Figuren  bestehende  Werke.  Es  scheint  daher,  daß,  ent- 
sprechend der  Gemeinsamkeit  in  der  politischen  Organisation,  auch  die  Ver- 
teilung der  küustleriscbeo  Aufgaben  in  den  drei  StSdten  unter  die  drei 
Künstler  nach  einem  einheitlichen  Plane  oder  eioer  gemeinsamen  Verstän- 
digung stattgefunden  habe. 

Danach  dtlrfen  wir  also  die  T&tigkeit  des  Praxiteles  in  Mantinea  in 
die  Zeit  bald  nach  der  Wiederherstellung  der  Stadt,  d.  h.  in  die  .Tugendieit 
des  Künstlers  setzen.  Aufierdem  werden  nur  wenige  seiner  Werke  als  im 
Peloponnes  befindlich  angeführt;  und  später  scheinen  seine  Kräfte  fBr  ent- 
ferntere Gegenden  in  Anspruch  genommen  worden  zu  sein.  Dürfen  wir 
demnach  vermuten,  daU  die  sämtlichen  Werke  im  Peloponnes  während  eines 
einmaligen  längeren  Aufenthaltes  in  den  dortigen  Gegenden  entstanden 
waren,  so  würde  auch  der  Hermes  zu  Olympia  unter  die  Zahl  der  Jugend- 
werke des  Meisters  einzurechnen  sein.  Ein  äußeres  Zeugnis  läßt  sich  dafllr 
freilich  nicht  beibringen;  immerhin  aber  ist  die  Wahrscheinlichkeit  groß 
genug,  um  die  Frage  zu  rechtfertigen,  ob  das  Werk  selbst  in  seinem  Kunst- 
charakter Anhaltspunkte  darbiete,  welche  uns  veranlassen  müssen,  es  fllr 
eine  Arbeit  aus  den  jüngeren  Jahren  des  Künstlers,  sagen  wir  vor  seinem 
zurückgelegten  dreißigsten  Jahre  zu  halten. 

Praxiteles  war  nicht  der  erste,  welcher  den  Hermes  mit  dem  Dionjsos- 
kinde  in  einer  statuarischen  Gruppe  dargestellt  hatte.  Schon  unter  den 
Werken  seines  Vaters  wird  von  Plinius  (34,  87)  ein  „Merkur  als  Pfleger  des 
Bacchuskindes"  angeführt:  Mercurius  Liberum  patrem  in  infantia  nutriens. 
Hehr  erfahren  wir  nicht.  Alter  eine  Erfindung  desselben  Kephisodot  ist  auch 
die  Gruppe  der  Eirene  mit  Plutos  in  der  Mtinchener  Glyptothek  [Abb.  4 1 1, 
eine  Gruppe,  die  durch  ihr  Grundmotiv,  das  Kind  auf  den  Armen  seiner 
Pflegerin,  das  geistige  Gegenstück  zu  der  vorhergenannten  bildet.  Dieses 
Werk  aber  nimmt  in  der  Geschiebte  der  G nippen komposition  eine  sehr  be- 
stimmt« Stellung  ein.  Wir  besitzen  allerdings  aus  noch  früherer  Zeit 
größere  statuarisclie  Kompositionen  in  den  Giebelfeldern  der  Tempel,  in 
welchen,  wie  am  Parthenon,  auch  wohl  Figurenpaare  zu  engeren  Gruppen 
vereinigt  sind.  Aber  durch  ihre  Verbindung  mit  der  Architektur  und  ihre 
feste  Einraliiuuog  in  das  Dreieck  de.s  Giebels  wirken  sie  als  Hochreliefs. 
Noch  loser  waren  die  Stalueureihen  zu.sammen geordnet,  welche  infolge  wiob- 
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tiger  politischer  Kreignisse  nach  Olympia  oder  Delphi  geweiht  wurden, 
z.  B.  das  Delphische  Weihgeschenk  der  Athener  von  der  Hand  des  Phidias, 
welohes  Miltiades  mit  Apollo  und  Athene  in  der  Mitte  athenischer  Stammes- 
beroen  darstellte.  Andere  Forderungen  erhebt  dagegen  die  frei  filr  sich 
bestehende  „geschlossene"  Gruppe.  Diese  entwickelt  sieb  langsam  und 
stufenweise.  In  der  ältesten  Zeit  tragt  der  Delische  Apollo  des  Tektaios 
und  Angelion  die  drei  Grazien  als  Miniaturfiguren  anf  der  Hand;  auf 
Mflnzen  tou  Kaulonia  ist  auf  dem  ausgestreckten  Arme  des  Apollo  eine 
kleine  Figur  taufend  dargestellt;  auf  einem  unteritalischen  Terrakottarelief 
steht  Eros  in  ziemlich  großen  VerfaBltnissen  auf  dem  Vorderarme  der  Aphro- 
dite: hier  sind  es  also  reine  Attribute,  welche  der  Gott  trägt  oder  dem 
Beschauer  ent^genhält,  die  sogar  beliebig  gewechselt  werden  könnten,  ohne 
daß  deshalb  die  Gestalt  des  Gottes  selbst  verändert  zu  werden  brauchte. 
Anch  bei  der  Parthenos,  beim  Zeus  des  Pbidias  nimmt  die  Nike  prinzipiell 
noch  die  gleiche  unbedeutende  Stellung  ein.  Ist  sie  auch  in  etwas  nüiere 
Beziehung  zur  Gottheit  gesetzt,  etwas  gewachsen  an  Größe,  so  bleibt  sie  doch 
ihrem  Wesen  nach  nur  ein  Attribut,  und  der  Blick  des  Gottes  ist  nicht  auf 
die  Nike,  sondern  dem  Beschauer  zugewandt.  Eirene  mit  Plutos  bietet  uns 
das  erste  nachweisbare  Beispiel  einer  geschlossenen  Gruppe.  Die 
Göttin  trägt  das  Kind  auf  dem  Arme,  wie  man  es  im  Leben  trägt;  sie 
blickt  auf  das  Kind,  und  wir  sehen,  dafi  sie  ihm  ihre  Pflege  angedeihen 
laßt:  sie  sind  beide  aufeinander  angewiesen,  und  nur  die  verhältnismäßige 
Kleinheit  des  Kindes  erinnert  noch  leise  an  die  attributive  Behandlung  einer 
früheren  Zeit. 

Die  glauklicbe  Lösung  eines  Problems  bleibt  selten  ohne  weitergreifen- 
den Einfluß.  So  hören  wir  neben  der  Eirene  von  einer  Tyche  mit  Plutos 
als  einem  Werke  des  Xenophon,  eines  Zeitgenossen  und  Mitarbeiters  des 
Kepbisodot  Wir  kennen,  wenn  auch  nur  aus  späteren  Nach-  und  teilweisen 
Umbildungen  Athene  mit  dem  Knaben  Erichthonios  in  kleinen  Bronzen 
(Memor.  dell'  Inst  arch.  H  t.  IX,  cf.  p.  24!)),  sowie  in  einer  Uarmorstatue 
der  Rotunde  des  Berliner  Museums  (Clai-ac  Mus.  de  sculpt.  461  C,  888  E 
[Beschreibung  der  Berliner  Skulpturen  Nr.  72]),  und  hierher  gehört  wohl 
auch  die  Erfindung  der  schönen  Gruppe  des  Herakles,  welcher  den  kleinen 
Telephos  in  der  Löwenhaut  ti^gt,  im  Museo  Chiaramonli  des  Vatikan 
(Clarac  800,  2003)  [Amelung,  Sk.  d.  Vat.  I  Taf.  79,  Nr.  636].  Alle  diese 
Kompositionen  zeigen  nach  zwei  Seiten  hin  eine  gewisse  Gemeinsamkeit, 
nämÜch  in  der  relativen  Kleinheit  des  Kindes  und  in  der  wenig  engen, 
noch  nicht  zu  einer  ganz  strengen  künstlerischen  Einheit  abgeschlossenen 
Beziehung  zwischen  Kind  und  Pfleger.  —  In  vollem  Gegensatze  hierzu  steht 
die  schon  etwas  genrehaft  in  alexandrinischem  Geiste  komponierte  Gruppe 
eines  Satyrs,  welcher  das  Dionysoskind  auf  der  Schulter  trägt  (Clarac  704  B, 
1628  A,  B  und  öfter).  Hier  ordnet  sich  der  Satyr  als  dienender  Dämon 
dem  Götterkinde  völlig  unter;  das  Kind  jubelt,  es  triumphiert  auch  künst- 
lerisch wie  der  Reiter  Aber  sein  Roß;  der  Satyr  erscheint  wie  eine  belebte 
Basis,  auf  welche  das  Kind  emporgehoben  werden  soll.  —  Mitten  inne  steht 
die  bekannte  Gruppe  des  Silen  als  Pfleger  des  DionysoskindeB  [Abb.  47].  Das 
Größenverhältnis  ist  hier  vollkommen  ausgeglichen;  Mann  und  Kind  sind  un- 
auflöslich zu  einer  Einheit  verbunden.  Zwischen  Pfleger  und  Kind  ist  ein 
Oleichgewieht    hergestellt,    das   geistig   und    künstlerisch    gleich    harmonisch 
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47.  SUsa  nii<l  DIodjk».    F>Hg,  T^avnj.    (WUiWr,  Knuttgeich.  In  BUilom.) 

wirkt  Ohne  materiellen  Beweis  baben  wir  uns  daran  gewöhnt,  Jiese  Kom- 
poritdon  als  »ns  praxiteliscbem  Geist«  hervorgegangen  zu  betrachten;  und 
dieee  anf  halb  unbewußter  Anschauung  lieruhende  Annahnte  hat  gewiß  in- 
sofern ihre  Berechtigung,  als  eine  solche  Komposition  vor  den  Neuerungen 
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des  Praxiteles  unmöglich  war,  diese  Neuerungen  Reibst  aber  gerade  in 
diesem  Werke  einen  so  vollendeten,  abgerundeten  Ausdruck  ßnden,  daß  es 
als  die  Erfindung  eines  Schülers  oder  Nachfolgers  nur  schwer  verstAndlich 
sein  wtlrde:  wir  haben  in  dieser  Gruppe  die  gereifte  Frucht  der  Bestrebungen 
eines  bahnbrechenden  Genius. 

Fragen  wir  jetzt,  welche  Stellung  der  Hermes  des  Praxiteles  unter 
diesen  verschiedenartigen  kinderpflegenden  Gestalten  einnimmt,  so  bann  die 
Antwort  nicht  zweifelhaft  sein;  der  Hermes  steht,  was  das  Verhältnis  des 
Kindes  anlangt,  der  Eirene  nfiber  als  dem  Silen.  Praxiteles  befand  sich 
offenbar  noch  unter  dem  Einflüsse  seines  Vaters;  in  der  liebevollen  Neigung 
des  Hauptes  der  Eirene  ging  der  Vater  fast  noch  über  den  Sohn  hinaus, 
während  das  herzgewinnende  Scherzen  des  Hermes  mit  seinem  Pflegling  so 
recht  aus  dem  Empfinden  eines  jugendlich  frischen  und  unbefangenen 
Künstlergeistes  herausgewachsen  erscheint. 

Eine  weitere  Vergleichung  lehrt,  dafl  in  den  genannten  Gruppen  das 
Kind  nackt  dargestellt  ist;  nur  der  Plutos  ist  halbbekleidet:  auch  darin 
steht  Praxiteles  noch  unter  dem  Einflüsse  des  Vaters,  obwohl  sich  dabei 
eine  künstlerische  Schwierigkeit  ergab,  die  mit  rein  plastischen  Mitteln  zu 
lösen  ihm- hier  noch  nicht  rOllig  gelungen  ist:  die  Gewandung  des  Knaben 
bertlfart  sich  zu  nahe  mit  der  über  den  Baumstamm  gehängten  Cblam^s  des 
Hermes.  Nur  wenn  wir  uns  den  Gegensatz  einer  verschiedenen  Färbung 
hinzudenken,  gewinnen  wir  volle  Übersichtlichkeit. 

Nach  andern  8eit«n  ist  der  Sohn  des  Kephisodot  schon  der  Praxiteles, 
welcher  eigene  und  neue  Bahnen  einschlug.  So  zunächst  in  der  „Ponde- 
ration",  dem  AbwSgen  des  Gleichgewichts,  durch  welches  die  Haltung  einer 
Figur  bedingt  ist.  In  der  Alteren  Zeit  liefl  man  den  ruhig  stehenden  KSrper 
noch  gleicbmäflig  auf  beiden  Beinen  ruhen,  flröfiere  Freiheit  ergab  sich 
durch  die  Entlastung  des  einen  Beines,  und  es  ist  das  Verdienst  des  Po- 
lyklet,  dieses  Buhen  des  Körpers  auf  einem  Schenkel  (uno  crure  insistere) 
mit  Bewußtsein  und  theoretisch  durcbgefllhrt  zu  haben.  Doch  bewahrt  bei 
ihm  diese  Stellung  noch  den  Charakter  eines  Ruhens  auf  sieb  selbst,  eines 
sieh  Sammeins  zu  neuer  Tätigkeit.  Dieses  System  herrscht  noch  in  der 
Gruppe  der  Eirene.  Der  Eindruck  größerer  Leichtigkeit  entsteht  erst,  wenn 
den  Beinen  überhaupt  ein  Teil  der  Last  abgenommen  wird,  nämlich  wenn 
durch  das  Auflehnen  des  einen  Armes  auf  einen  außerhalb  der  Figur  st«- 
henden  Träger  der  Überkörper  eine  neue  Stütze  erhalt.  Dieser  Fortschritt, 
welchen  wir  schon  nach  den  bisherigen  Anschauungen  mit  Bestimmtheit 
dem  Praxiteles  beizulegen  vermochten,  ist  in  dem  Hermes  bereits  vorhanden; 
er  lehnt  den  linken  mit  dem  Knaben  belasteten  Arm  auf  einen  Baumstanara. 
Doch  lassen  sich  innerhalb  dieses  Fortachrittes  wiederum  gewisse  Abstu- 
fungen der  Entwicklung  verfolgen.  Ein  Muster  von  Raffinement  nach  der 
Seite  leichter  Eleganz  ist  der  Apollon  Sauroktonos  des  Praxiteles.  Der  an 
den  Baum  gelehnte  erhobene  linke  Arm  erscheint  kaum  noch  als  eine 
Stütze,  sondern  bildet  in  bestimniter  Beziehung  zu  dem  zweiten,  im  rechten 
Fuße  liegenden  Stützpunkte  des  Körpers  den  einen  Endpunkt  einer  Achse, 
um  welche  der  Körper,  dem  Impulse  der  Hand  beim  Stechen  nach  der 
Eidechse  folgend ,  eine  teilweise  Drehung  vollziehen  soll.  In  der  Gruppe 
des  Silens  mit  dem  Bacchuskinde  dagegen,  besonders  wenn  wir  die  Rück- 
seite   des    besten    uns    erhaltenes    Pariser    Exemplars    (Clarac  333,  1556) 
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betxAGhten,  lehnt  sieb  d«r  Körper  bestimmt  nach  der  Seite  hin,  und  der  Baum- 
stamm wird  zur  wirklichen  Stfitze.  Im  Vergleiche  damit  bildet  der  Hermes 
gewissermaBeD  den  Übergang  des  Freistehens  mit  ausgebeugter  Hafte  zn  dem 
festen  Anfstfltzen,  dessen  hier  der  Gott  kaum  für  sich  selbst,  sondern  nur 
insoweit  bedarf,  als  für  die  künstliche  Belastaog  des  Armes  durch  das  Kind 
eine  Ausgleichung  erforderlich  ist. 

Überhaupt  liegt  in  der  Anwendung  des  Baumstammes  noch  etwas  Ver- 
schämtes, worauf  gerade  im  Zusammenhalt  mit  einer  erst  neuerdings  be- 
kannt gewordenen  Tatsache  Nachdruck  zu  legen  ist.  Ohne  die  im  letzten 
Jahre  entdeckte  Marmorreplik  der  Parthenos  des  Phidias  wOrden  wir  uns 
schwerlich  haben  flberreden  lassen,  daß  der  durch  die  Nike  belastete  rechte 
Arm  der  OOttin  im  Originale  durch  eine  einfach  darunter  gesetzte  S&ule 
gestfitzt  gewesen  sei;  und  doch  wüßte  ich  nicht,  wodurch  sich  die  Beweis- 
kraft der  Kopie  iu  diesem  Punkte  ahschwUchen  ließe.  So  vermögen  wir 
nns  mit  der  allerdings  auffalligen  Tatsache  nur  durch  die  Annahme  abzu- 
finden, daß  der  Künstler  mit  seltener  Unbefangenheit  die  Forderungen  des 
mechanischen  Gleichgewicht«s  als  zwingend  anerkannte  und  sich  entschloß, 
ihnen  durch  einfache  Süßere  Mittel  Genüge  zu  leisten,  in  der  Zuversicht, 
der  kunstsinnige  Beschauer  werde  die  schmucklose  S&ule,  die  sich  wahr- 
scheinlich durch  Material  und  Farbe  in  sehr  bestimmter  Weise  für  das  Auge 
von  dem  Goldelf enbeinbilde  ablöste,  weiter  nicht  beachten,  wie  ja  auch  wir 
uns  gewöhnt  haben,  so  manche  für  die  Festigkeit  notwendige  Stützen  an 
Iformorstatueu  als  fllr  die  Gesamtwirkung  ohne  Belang  völlig  unberflck- 
nchtigt  zu  lasaeu.  Schon  Praxiteles  mochte  diese  Unbefangenheit  nicht 
mehr  vollständig  besitzen.  Er  hat  zwar  zwischen  der  linken  Hüft«  des 
Hermes  und  dem  Baumstämme  eine  Querstütze  nicht  etwa  bloß  der  Festig- 
keit wegen  stehen  lassen,  sondern  sogar  insoweit  fBr  die  Komposition  ver- 
wertet, als  er  mit  ihrer  Hilfe  die  zwischen  Körper  und  Stamm  von  oben 
nach  unten  klaffende  Spalte  fDr  dos  Auge  gewissermaßen  überbrückte;  und 
gewiß  wirkt  diese  völlig  neutrale  Verbindung  weit  günstiger,  als  es  z.  B. 
ein  gegen  die  Hüfte  vorspringender  starker  Ast  getan  hätte.  Aber  indem 
er  überhaupt  den  Baumstamm  an  die  Stelle  der  SSule  oder  eines  Pfeilers 
setzte,  der  sich  dem  weichen  rhythmischen  Flusse  aller  übrigen  Linien 
schwer  h&tte  einfügen  lassen,  scheint  er  sofort  das  Bedürfnis  empfunden  zu 
haben,  eben  diesen  Stamm,  der  durch  keine  innere  Notwendigkeit  gegeben 
war,  sondern  sich  als  ein  zu  freierer  künstlerischer  Behandlung  geeignetes 
Attskunftsmittel  darbot,  dem  Auge  wieder  zu  verbergen;  er  läßt  das  abge- 
legte Gewand  bis  tief  über  den  Stamm  herabfallen:  eine  Masse,  fast  zu 
schwer  für  den  Gott  und  seine  Chlamys.  Erst  in  Werken  vrie  dem  Sauro- 
ktonos  und  dem  Silen  ist  diese  Befangenheit  in  der  Verwendung  des  Baum- 
stammes völlig  überwunden. 

Den  Eindruck  der  Schwere  scheint  der  Künstler  wieder  zu  mildem 
durch  die  sehr  ins  einzelne  gehende  Durchführung  der  Gewandung,  deren 
stilistische  Behandlung  zu  derjenigen  der  früheren  Zeit  in  einem  bestimmten 
Gegensatze  steht  An  den  Skulpturen  des  Parthenon  finden  wir  trotz  des 
Reichtums  und  der  Fülle  der  Motive  in  der  Gewandung  doch  eine  beson- 
dere, später  vielfach  dominierende  Ausdruckweise  noch  nicht  angewendet. 
Die  großen  Falten  verlaufen  von  einem  zum  anderen  Ende  in  einer  sei  es 
geraden,  sei  es  geschwungenen,  aber  ungebrochenen  Linie;  es  fehlen  die  so- 
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genannteo  Augen,  welche  besonders  da  entstehen,  wo  die  Falten  in  der 
Senkung  zwischen  ihren  beiden  Endpunkten  wegen  Mangel  an  Spannung, 
der  natürlichen  Schwere  des  Stoffes  folgend,  in  scharfen  Brüchen  sich  be- 
gegnen. Für  die  Kenntnis  dieser  Augen  mag  namentlich  auf  die  Werke 
DOrers  und  verwandter  Künstler  verwiesen  werden,  da  sie  dort  wegen  zu 
starker  Betonung  den  ('harakt«r  der  ganzen  Gewandung  in  etwas  zu  ein- 
seitiger Richtung  beherrschen.  Wo  sie  in  der  älteren  griechischen  Kunst 
vereinzelt  sich  finden,  erscheinen  sie  mehr  ab  ein  Spiel  des  Zufalls.  Am 
Hermes  dagegen  treten  sie  auf  als  das  Resultat  einer  beHtimmten  Absicht, 
als  der  Ausgangspunkt  eines  neneti  Systems,  zunächst  allerdings  an  einem 
Qewande,  das  nur  seiner  Schwere  folgend  über  einen  toten  Stamm  gehängt 
ist,  während  an  den  Parthenonskulptnreu  auch  die  Gewandung  st^on  an 
dem  Leben  der  Gestalten  ihren  Aateil  zu  haben  und  selbständig  mitzu- 
sprechen scheint.  Hier  beim  Hermes  nun  wurde  der  Künstler  gerade  durch 
den  Zustand  absoluter  Ruhe  zu  einer  ganz  neuen  Art  der  Naturbetrachtung 
geführt:  nicht  das  reine  ideale  Gesetz  der  FaltenbUdung,  sondern  die  Er- 
scheinung der  Falte  in  ihren  vielfachen  Zufälligkeiten  dr&ngte  sich  seiner 
Beobachtung  auf.  Schwerlich  gibt  es  aus  dem  ganzen  Altertum  ein  zweites 
Stück  Gewandung,  welches  eine  gleiche  t^le  von  Faltenmotiven  und  in 
jeder  Falte  wieder  einen  gleichen  Reichtum  von  einzelnen  Nuancierungen 
der  Form  zur  Anschauung  brächte.  Selbst  an  der  groSen  Nike  von  Sa- 
mothrake  erscheint  bei  eingehendster  Durchführung  das  Detail  mehr  be- 
stimmten Gesichtspunkten  untergeordnet. 

Hier  müssen  wir  indessen  tragen,  ob  eine  Behandlung  wie  die  am 
Hermes  das  Kennzeichen  eines  bereits  fertigen  Meisters  ist.  Wohl  verrät 
sie  die  Hand  eines  bedeutenden  Künstlers,  eines  Meisters  aber  noch  nicht. 
Die  frühereu  Künstler  vernachlässigten  wahrlich  das  Studium  der  Natur  in 
keiner  Weise;  aber  sobald  sie  die  Hand  anlegten,  um  ihre  Ideen  mit  körper- 
lichen Formen  zu  bekleiden,  sahen  sie  von  direkter  Nachahmung  des  Mo- 
dells ab.  Als  man  jedoch  das  Modell  auch  für  die  AusfUhrung  zu  benutzen 
begann,  mufit«  sich  der  Beobachtung  eine  Masse  von  Einzelheiten  und  Zu- 
fälligkeiten darbieten,  welche  ohne  längere  Erfahrung  zu  bewältigen  nicht 
wohl  gelingen  konnte.  Daß  diese  Bemerkung  gerade  auf  das  Gewand  des 
Hermes  ihre  Anwendung  finde,  wird  niemand  in  Abrede  stellen  wollen. 
Beachten  wir  namentlich  die  Partien  unter  dem  Arme,  mit  denen  sich,  wie 
schon  bemerkt,  noch  die  Gewandung  des  Kindes  begegnet,  so  finden  wir 
hier  eine  solche  Fülle  von  Motiven,  dafi  sich  damit  zwei  Werke  ausstatten 
ließen,  ohne  daß  sie  den  Eindruck  der  Dürftigkeit  machen  würden.  Ebenso 
hätte  sich  in  der  Ausführung  der  lang  herabhängenden  Falten  ein  Teil  der 
Einzelheiten  unterdrücken  lassen,  ohne  daß  irgend  eine  Leere  sich  fühlbar 
gemacht  hätte.  Wir  stehen  bei  dem  Gewände  des  Hermes,  so  wie  es  ist, 
dem  Schaffen  einer  jugendlichen  Kraft  gegenüber,  die  sich  der  Überfülle 
von  Gedanken  und  Motiven  nicht  zu  erwehren  vermag  and  noch  der  Erfah- 
rung bedarf,  um  zu  erkennen,  daß  der  Meister  sich  erst  in  der  Beschränkung, 
der  Dnterordnung  des  einzelnen  unter  das  Ganze  bewähre. 

Schwieliger  ist  es,  nicht  nur  nach  den  Photographien,  sondern  selbst 
angesichts  des  Gipsabgusses  sich  von  der  Behandlung  des  KOrpers  und 
seiner  Formen  eine  bestimmt«  Rechenschaft  zu  geben.  Die  schOne  vom 
Scheitel   durch   die    Achse   des   ganzen    Körpers   bis    zum    Standfuße    durch- 
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geMhrte,  die  ganze  Kompositioo  beherrschende  geschwungene  Linie  wurde 
schon  bisher  als  eine  wesentliche  Eigentümlichkeit  praxitolischer  Kunst  an- 
gesehen, und  der  Hermes  bestätigt  die  Richtigkeit  dieser  Auffassong.  Es 
leuchtet  aber  ein,  daß  durch  diese  Neuerung  nicht  nur  der  Rhythmus  der 
ganzen  Qeatalt  im  Gegensätze  zu  der  Strenge  der  früheren  Zeit  wesentlich 
ver&ndert  wurde,  sondern  daß  diesem  weicheren  Rhythmus  fiberhaupt  auch 
eine  weichere  Behandlung  der  Form  entsprechen  moBte.  Es  war  notwendig, 
die  den  Parthenonskulpturen  eigene  Großartigkeit  der  Masseogliedemug 
durch  Einfügung  y ermittelnder  Zwischenglieder  zu  mildern  und  in  der 
Durchbildung  der  Körper  der  sinnlichen  Erscheinung  mehr  Rechnung  zu 
tragen.  Daß  diesen  Forderungen  am  Hermes  im  Prinzip  bereits  Genüge  ge- 
schehen sei,  soll  keinesw^  geleugnet  werden.  Wenn  mir  jedoch  von  un- 
befangener Seite  die  Frage  vorgelegt  wurde,  ob  der  Hermes  wirklich  in 
jeder  Beziehung  der  hohen  Vorstellung  entspreche,  welche  ich  mir  gewiß 
schon  firüher  von  einem  praiitelischen  Werke  gebildet  habe,  so  fiudet  der 
in  dieser  Frage  liegende  Zweifel  wohl  darin  seine  Begründung,  daß  der 
Künstler  am  Hermes  noch  nicht  durchweg  diejenige  volle  Sicherheit  in  der 
Ausführung  erreicht  hat,  die  nur  das  Resultat  langer  Übung  sein  kann. 
Die  größte  Schwierigkeit  liegt  dabei  in  der  scharfen  und  doch  wieder  zarten 
Begrenzung  der  Formen,  welche  das  volle  VerstKadnis  des  inneren  Getriebes 
und  des  Ineinandergreifens  der  einzelnen  Muskelif  zur  Voraussetzung  hat, 
obwohl  dasselbe,  durch  die  Umhüllung  der  Haut  dem  Auge  entzogen,  oft 
mu-  in  leisen  Modulationen  der  Form  auf  der  Oberfläche  sichtbar  wird. 
Was  der  Künstler  hier  geleistet  hat,  soll  vielen,  ja  den  meisten  der  erhal- 
tenen Werke  gegenüber  keinem  Tadel  unterworfen  werden.  Legen  wir 
jedoch  den  h&chsten  Maßstab  an,  so  wird  zuzugeben  sein,  daß  eine  noch 
größere  Verfeinerung  und  I^zisierung  namentlich  in  der  Umschreibung  der 
einzelnen  Formen  wohl  möglich  gewesen  wäre,  mCglich  als  das  Resnltat 
deijenigen  Meisterschaft,  die  auch  dem  größten  Genie  nicht  angeboren  sein 
kann,  sondern  ihm  erat  als  Frucht  langer  Arbeit  zuteil  wird. 

Aber  der  Kopf  [Abb.  48]?  darf  sich  auch  an  ihn  die  Kritik  mit  ihren 
Zweifeln  und  Einschränkungen  heranwagen?  Wer  sich  am  Reiz  der  schönen 
Erscheinung  genügen  läßt,  mag  hier  der  Kritik  jede  Berechtigung  absprechen. 
Wer  aber  in  der  Form  aacb  den  geistigen  Gehalt  sucht,  wird  sich  das 
Recht  einer  unterscheidenden  Prüfung  nicht  nehmen  lassen.  Ich  möchte 
mich  hier  auf  das  Urteil  eines  kunstverständigen  Freundes  berufen,  der  mir 
eingestand,  daß  ihm  bei  aller  Bewunderung  des  Werkes  gerade  in  bezug 
auf  den  Ausdruck  des  Kopfes  eine  gewisse  Unklarheit,  eine  Art  Zweifel 
zurückgeblieben  sei,  der  sich  schließlich  in  der  Frage  zusammenfaßte:  ist 
dieser  Kopi  wii^lich  der  Kopf  eines  rechten  Hermes?  Wir  sind  so  glück- 
lich, ein  zweites  Bild  des  Gottes  in  mehrfachen  Wiederholungen  zu  besitzen, 
das  wegen  seiner  formalen  Verwandtschaft  mit  dem  olympischen  schon  von 
Treu  in  der  ersten  Publikation  dieses  letzteren  mit  Recht  als  eine  Erfin- 
dung praiitelischen  Geistes  in  Anspruch  genommen  worden  ist.  Neben  der 
Statue,  die  unter  dem  Namen  des  Antinous  von  Belvedere  bekannt  ist, 
darf  besonders  das  Exemplar  von  Andros  [Abb.  49],  wenn  auch  nicht  als 
Original,  doch  als  Arbeit  guten  griechischen  Meißels  herbeigezogen  werden. 
Sehen  wir  daher  bei  dem  Kopfe  desselben  von  den  Feinheiten  der  Aus- 
ßlhrung  ab,    die   an   einer    Nachbildung    nicht  zu   erwarten   sind,    und    wir 


DigitizcdbyGoO^le 


3S8  Dei  Hermes  de»  Praxiteles. 

werden  nicht  in  Abrede  stellen,  daß  hier  der  Oott  In  aoBgepr&^erer  Weise 
HenneB  ist,  als  in  der  Statue  von  Olympia.    Die  athletisch  darchgearbeitete 
Stim,   die  etwas   gebogene  Widdernase,  der  scheinbar  zerstreute,   aber  ab- 
sichtlich gleichgültige  Blick,  der  auf  innere  SpaDnnng  und  Aufmerksamkeit 
hindeutet,    der    Ausdruck  jener    besonderen    Art    des    Beobachtens,    welches 
„ganz  Ohr"  ist,  in  Verbindung  mit  der  Stellung  und  Haltung,  die  in  schein- 
barer Buhe  und  Lässigkeit  nur  die  Kt^fte  zu   schneller,    energischer  Tätig- 
keit  sammelt.     Alles  charakterisiert  hier  den   vielgew&pdten ,   vielleicht   am 
wenigsten    idealen,    aber   in    allen    Lagen    des    Lebens   praktisoh    bewährten 
Gott.     Wollte  man  einwenden,  dem  Hermes  von  Olympia  als  Kindespfl^r 
eigne  der  mildere,  sanftere  Charakter,   so   möchte  es  darum   sein,    wenn  es 
sich  nur  um  einzelne  feinere  Nuancierungen  dea  Ausdruckes,  nicht  um  eine 
über  das  Ganze  verbreitete,  wie  halb  verschleierte  Stimmung  handelte,   die, 
so   sehr   sie    uns    gefangen    nehmen 
mag,   doch  Di<dtt   als   ein   AusBuB 
der  innersten  Natur  des  Gottes  gel- 
ten darf:  es  ist  vielmehr  die  Stim- 
mung  des  jugendlichen   Künstlers, 
das  noch  jugendlich  xarte  Empfinden 
des  Schöpfers  dieses  Werkes,  welches 
sich  Ober  dem  Antlitze  des  Gottes 
verbreitet    Wir  erkennen  hier  den 
Hermes  eines  Künstlers,   der  noch 
zu  unbefangen  ist,  um  alle  die  ver- 
steckten Falten  in  dem  verschlagenen 
Gemüte   des  Gottes   bereite  dorch- 
foTscht  und  erkannt  zu  haben.     Es 
ist  damit  keineswegs  ein  Tadel  aus- 
gesprochen.    Fast  ungesuoht  bietet 
sich   eine  kunstgeachichtliche  Ana- 
logie dar:  wenn  wir  auch  in  Bafii&ela 
Spasimo  di  Sicilia  oder  in  der  Trans- 
fignration,  seinem  letzten  Werke,  ein 
te.  Kopf  dH  piuiuiiicben  Berm».  hÖchsteB  in  Seiner  Art  erkennen,  wer- 

WiDttit,  KuuiigeiEh  in  Riidprn  j^jj  ^^  darum  ssiu  Sposalizio,  seine 

Grablegung  Borghese  verachten?  Es 
wird  vielleicht  nicht  wenige  geben,  welche  sich  durch  die  Grablegnug  in 
ihrem  Empfinden  noch  stärker  angezogen  fühlen,  als  durch  die  jedenfalls 
gereiftere  Frucht  des  letzten  Werkes.  Diesen  Baffael  der  vorrömiscben  Zeit 
möchte  ich  mit  dem  Kün.stler  des  olympischen  Hermes  vergleichen,  und 
hoffe  dadurch  dem  Gefühle  deijenigeu  volles  Genüge  lu  leisten,  welche 
vielleicht  der  eben  aufbrechenden  Knospe  den  Vorzug  vor  der  reich  entfal- 
teten Blüte  einräumen. 

Was  hier  auf  Grund  dea  in  dem  Werke  herrschenden  Empfindens  be- 
hauptet wird ,  findet  eine  Überraschende  Beseitigung  von  selten  der  rein 
formalen  Betrachtung.  „Über  den  Kopf  des  praxitelischen  Hermes"  hat 
11.  Kekule  eine  besondere  Schrift  (Stuttgart,  bei  Spemann  1881)  verdffent- 
licht,  in  welcher  er  den  Typus  desselben  mit  denen  myronischer  KQpfe  ver- 
gleiclit.      Unsere  Anschauimg   der   letzteren  beruht   in    erster  Linie  auf  dem 
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Kopfe  des  &tther  im  Massimischen  BesitM  betiDdlichea  Diskobols,  hat  aber 
eine  Erweiterung  erfahren  durch  den  Kopf  der  Statue  einea  Athleten,  welcher 
sich  Salböl  in  die  Hand  trKufelt,  in  der  Glyptothek  zu  München  [Mon.  dell' 
Inst.  XI  t.  7)  [Abb.  39],  mag  dieses  Werk  nun,  wie  ioh  behauptete,  eine 
Erfindung  des  Hyron  oder,  wie  KekuU  vielleicht  mit  Becht  aDoimmt,  eines 
ihm  durch&uK  geistesverwandten  Schülers  sein.  GewiB  wird  jeder  im  ersten 
Augenblicke  flberrascht  sein  ku  hören,  daß 
der  weiche,  empfindnngs volle  PrBiit«les  sich 
an  die  Eonstweige  des  noch  herben  und  so 
ausgesprochen  energischen  Myron  angelehnt 
habe.  Aber  die  Znaammen stallung  der  bei- 
den Köpfe  des  Mflncbener  Athleten  und  des 
Hermes  von  Olympia  wirtt  schlagend  und 
Iftüt  keinen  Zweifel,  daß  Praxiteles  im  Kopfe 
des  Hermes,  so  sehr  er  in  Ausdruck  und 
Empfindung  seine  Selbst&ndi^eit  wahrt, 
doch  in  formaler  Beziehung  vom  Typus 
des  MOnchener  Kopfes  abhängig  war.  Die 
hohe  und  runde  Schadelform,  das  Oval  des 
Gesichtes,  die  Begrenzung  der  Stirn  durch 
das  Haar,  der  Bau  der  Stirn  und  noch 
viele  andere  Einzelheiten  beweisen,  daß  bei 
beiden  Köpfen  „alles  gleich  oder  doch  gleich- 
artig" ist.  Wenn  wir  nns  nun  die  konse- 
quente Entwicklung  der  griechischen  Kunst 
vor  Augen  halten,  so  kann  es  keineswegs 
aufTallen,  daß  ein  Künstler  in  solcher  Weise 
an  die  Leistungen  seiner  Vorgänger  an- 
knüpft, ja  sie  ausbeutet,  soweit  es  für  seine 
Zwecke  dienlich  scheint.  Aber  die  Erfah- 
rung lehrt  auch,  das  tiu  jeder  Zeit  die  be- 
deutendBt«n,  die  bahnbrechenden  Geister  von 
der  Basis  des  Gegebenen  aus  doch  schließ- 
lich  immer  lu  Neuschöpfungen   gelangten.  Aih8D"™»üoni5iüiiMum 

Was  etwa   im   vorliegenden  Falle   ab  (Bronn-Bnniiini»iin,  Daaion.) 

Neuschöpfting  zu  bezeichnen  sei,  mag  durch 

den  Typus  des  schon  erwähnten  Hermes  von  Andrus  erliutert  werden. 
In  der  allgemeinen  Anlage  desselben  sind  einzelne  Spuren  von  dem  archi- 
tektonischen Gerüst  des  myronischen  Typus  noch  vorhanden,  die  immer- 
hin genflgen ,  ihn  als  attisch  einem  peloponnesisohen ,  von  Polyklet  ab- 
hängigen Typus  in  bestimmter  Weise  gegenflherzusteUen.  Aber  gerade  die 
andiitektoniscben  Ecken  und  Kanten  sind  abgeschliffen.  Die  Kopfform  ist 
weniger  hoch  und  tritt  unter  dem  etwas  stärkeren  Haar  weniger  bestimmt 
hervor,  das  sich  über  der  Stlni  nicht  in  einer  einfachen  Bogenlinie,  son- 
dern in  Ecken  gebrochen  ansetzt  und  oberwärts  sich  in  größere  Massen 
gliedert.  Durch  die  Stellung  des  Obres  mehr  nach  rückwSrts  veTSobieht 
sich  das  Verhältnis  zwischen  dem  vorderen  und  hinteren  Teile  des  Kopfes: 
der  Hint«ikopf  wird  schmaler,  die  Entfernung  vom  Ohr  zur  Nasenspitze 
nimmt   bedeutend    zu.     Das   blühende,    üppige   Wachstum    des   olympischen 
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Hennes  erscheint  hier  geschtn&lert,  und  aus  den  etwas  m&gerem,  aber 
festeren  Gesamtformen  treten  Augen,  Nase  und  Mund  kleiner  und  schirfer, 
aber  bestimmter  individualisiert  hervor.  Genug,  an  die  Stelle  der  strengen 
oder,  gebrauchen  wir  einmal  einen  zu  starken  Ausdruck:  schematischen  Sti- 
lisierung einer  älteren  Zeit  ist  eine  AulTassung  getreten,  welche,  ohne  schon 
naturalistisch  zu  sein,  sich  der  Wiedergabe  der  Wirklichkeit  nach  ihrer 
Erscheinung  im  einzelnen  mehr  annäert  Wenn  sich  demnach  fdr  den 
Hermes  von  Andros  ein  Shnlicber  oder  fast  noch  größerer  Abstand  von  dem 
olympischen  ergibt,  als  zwischen  diesem  letzteren  und  dem  Uüncbener 
Athleten  obwaltet,  so  Ufit  sich  daraus  nur  die  einfache  Folgerung  ableiten, 
daß  Praxiteles,  ^s  er  den  Hermes  für  Olympia  schuf,  sich  von  fremden 
Einflüssen  noch  nicht  so  ^ei  gemacht  hatte,  wie  wir  nicht  nur  fOr  seine 
späteren  Jahre  voraussetzen  dürfen,  sondern  wie  wir  nach  Mafigabe  des 
Hermes  von  Andros  (selbst  wenn  dessen  Erfindung  nicht  direkt  auf  Praxi- 
teles, sondern  auf  seine  Schule  znrflckgehen  sollte),  als  Tateauhe  annehmen 
mHssen. 

Fast  drei  Jahre  später  als  der  Hermes  und  der  Körper  des  Dionysos 
wurde  das  diesem  zugehörige  Köpfcbeu  gefunden.  „Es  ist  das'',  sagt  Treu 
in  dem  ersten  Bericht  (Archäol.  Zeitung  1880,  S.  59),  „eiu  ganz  besonderer 
Glücksfall.  Alle  anderen  noch  fehlenden  Teile  der  Gruppe,  mit  Ausnahme 
etwa  der  rechten  Hand,  hätten  wir  allenfalls  verschmerzen  kOnnen.  Dieser 
(der  Kopf  des  Dionysos)  allein  wäre  fUr  vms  unersetzlich  gewesen.  Keine 
moderne  Phantasie,  kein  vergleichendes  Studium  h&tte  uns  zu  zeigen  ver- 
mocht, in  welcher  Weise  Praxiteles  einen  Kinderkopf  gebildet  haben  muStc." 
Gewiß  richtig,  nur  daß  der  letzte  Satz  zu  lauten  hätte;  in  welcher  Weise 
der  Künstler  des  Hennes  den  Kopf  des  Kindes  gebildet  haben  mußt«. 
Wäre  das  Köpfchen  nicht  innerhalb  der  Alüs,  wenn  auch  80  Meter  vom 
ursprünglichen  Standorte  der  Gruppe  entfernt  gefunden  worden  und  die  Zu- 
gehörigkeit auch  noch  durch  andere  Umst&nde  gvsicbert,  so  würde  schwer- 
lich jemand  gewagt  haben,  bloß  nach  dem  künstlerischen  Charakter  Kopf 
und  Gruppen  miteinander  in  Verbindung  zu  bringen:  um  so  viel  erscheint 
er  geringer  als  diese!  Es  soll  damit  nicht  in  Abrede  gestellt  werden,  was 
Treu  weiter  bemerkt,  daß  erst  durch  den  Kopf,  d.  h.  durch  die  Haltung 
des  Kopfes  die  Lebhaftigkeit  der  Bewegung  in  der  Kindergestalt  za  über- 
raschender Wirkung  gelaufre,  ja  daß  durch  diese  Lebendigkeit  der  ganzen 
Gruppe  neuer  Reiz  verliehen  werde.  Wir  haben  hier  zu  scheiden  zwischen 
dem  Gedanken,  der  Idee  der  Erfindung  und  der  formalen  Behandlung  des 
Kopfes  an  sich  sowohl  als  in  seinem  Verhältnis  zum  Körper.  Wenn  nun 
schon  das  Kind,  um  das  Gewicht  des  Hermes  als  Haaptfigar  nicht  zu  schmä- 
lern, vielleicht  mit  Absiebt  für  sein  Alter  zu  klein  gebildet  wurde,  so  ist 
außerdem  wieder  der  Kopf  zu  klein  im  Verhältnis  zum  Körper:  das  Gesetz 
wurde  unbeachtet  gelassen,  daß  die  Kopflänge,  welche  beim  Neugeborenen 
im  Näherungswerte  ein  Viertel  der  gesamten  Körperlänge  beträgt  und  beim 
Erwachsenen  auf  ein  Siebentel  herabsinkt,  bei  einem  etwa  zweyährigen 
Kinde  noch  ein  Fünftel  erreichen  müßte,  lehrend  sie  in  Wirklichkeit  beim 
Dionysköpfchen  über  ein  Sechstel  herabgeht.  Noch  verstärkt  wird  diese 
Wirkung  dadurch,  daß  auch  einzelne  Formen  in  einem  ähnlichen  Verhält- 
nisse zu  klein  gebildet  sind.  Es  ist  das  Charakteristische  am  Kinderkopfe, 
daß  die  Schädelformen   groß   und  gerundet,   aber  noch   weich   und  bildsam 
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erscheineD  und  die  fleischigen  Formen  in  einer  üppigen,  fast  überschfisgigen 
Fttlle  ebenfaJls  rundlich  hervor  quellen.  Am  Köpfchen  des  Dionysos  da- 
gegen sind  die  SchKdelknochen,  durch  welche  namentlich  die  Form  der 
Stirn  bestimmt  wird,  schon  bis  zu  einem  hohen  tirade  erhSrtet,  und  Fleisch 
und  Haut  haben  ihre  Vollsaftigkeit  zum  größten  Teile  bereite  eingebtlBt, 
wodurch  wiederum  die  fär  das  Kindergesicht  so  charakteristische  Kinbettang 
des  Auges  zwischen  diesen  Teilen  io  ihrer  Eigentümlichkeit  stark  geschmä- 
lert wird.  Die  gleichen  Beobachtoagen  gelten  auch  für  die  Formen  des 
ganzen,  freilich  stark  TerstoBenen  Körpera,  die  wegen  ihres  Mangels  an 
Fülle  und  Rundung  mehr  denen  eines  Knaben  als  eines  Kindes  entsprechen. 
Endlich  muß  es  überraschen,  wie  stark  gegenüber  der  freieren  Bildung  des 
Haares  am  Hermes  die  fadenartige  Behandlung  am  Köpfchen  des  Dionysos 
absticht,  die  fast  auf  arubaiitche  Stilisierung  zurückweist 

Sollen  wir  alle  diese  Ausstellungen  für  persönliche  Schwilchnn  des 
Künstlers,  eines  Praxiteles  erklfiren?  Bei  den  umfassenderen  Anschauungen, 
welche  neuere  Kunst  gewährt,  mögen  wir  uns  rielmebr  einer  Beobachtung 
erinnern,  die  wir  an  Madonnen bildem  aus  der  Zeit  vor  dem  Anfange  des 
sechzehnten  Jahrhunderts  machen:  daß  das  Christuskind  in  formal  kdnst- 
lerisoher  Beziehung  hinter  der  Mutt«r  nicht  wenig  zurückst«ht,  ja  in  seiner 
Körperbildung  nicht  selten  als  geradenn  mißglückt  bezeichnet  werden  muß. 
Wir  machen  den  Künstlern  jener  Zeit  kaum  einen  Vorwurf  daraus,  sondern 
führen  den  besonderen  Fall  auf  einen  allgemeineren  Grund  zurück,  auf  die 
Tatsache ,  daß  auch  die  vollendetste  Kenntnis  des  reifen ,  ausgewachsenen 
menschlichen  Körpers  nioht  genügt,  um  auch  Kopf  und  KOrper  eines  Kindes 
in  charakt«riB tischer  Form  wiederzugeben.  Die  Bildung  des  Kindes  hat 
ihre  bestimmten  Gesetze,  welche  besonderes  Studium  verlangen.  Erst  die 
vollendete  Kunst  wußte  dieser  Aufgabe  gerecht  zu  werden.  Die  gleichen 
Draachen  wirkten  in  der  antiken  Kunst,  wenn  sie  sich  auch  in  anderen 
Erscheinungsformen  geltend  machten.  Allerdings  hören  wir,  daß,  schon 
bald  nach  den  Perserkriegen,  Polygnot  in  seinen  großen  Wandgemälden  alle 
Altersstufen  vom  S&ugling  und  dem  noch  nicht  sprechenden  Kinde  bis  xum 
Greise  zur  Anschauung  gebracht  habe.  Aber  die  in  ihren  Mitteln  he- 
schrllnktere  Vasenmalerei  verzichtete  vor  ihrer  Entwicklung  zum  malerischen 
Stil  auf  die  Darstellung  von  Kindern,  die  sie  einfach  durch  Knaben- 
bildnngen  ersetzte.  Ebenso  zurückhaltend  erwies  sich  die  archaische 
Plastik;  und  da  es  keineswegs  ausgemacht  ist,  daß  die  nur  ans  flüchtig 
skizzierten  Zeichnungen  bekannte  kleine  Figur  im  Westgiebel  des  Parthenon 
in  den  charakteristischen  Kinderformen  durchgeführt  war,  so  bleibt  uns  als 
die  erste  sicher  nachweisbare  Kindergestalt  die  des  Plutos  in  der  Gruppe 
der  Eirene  [Abb.  41].  Leider  ist  der  Kopf  in  dem  Mttnchener  Exemplar 
zwar  antik,  aber  gehört  nicht  zur  Gruppe  und  trügt  einen  der  aleiandri- 
nischen  Epoche  ent«p rechenden ,  etwas  genreartigen  Charakter,  während  die 
Fonnen  des  Körpers  bestimmt  darauf  hinweisen,  daß  auch  im  Kopfe  das 
volle  Verständnis  der  Kindesnatnr  noch  nicht  wohl  erreicht  sein  konnte. 

So  nahem  wir  uns  der  Zeit  des  Praxiteles,  aus  der  wir  in  der  Gruppe 
des  Silen  mit  dem  kleinen  Dionysos  einen  vollendeten  Kinderkopf  besitzen. 
Aber  auch  abgesehen  von  diesem  Beispiele  würden  wir  nach  unserer  bis- 
herigen Kenntnis  des  Gesamt«harakters  seiner  Kunst  die  Behauptung  wagen 
dürfen,  daß  es  gerade  dem  Praxiteles  habe  gelingen  müssen,  das  der  Lösung 
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harrende  Problem  wirklich  zu  lösen  and  ein  Kind  in  den  echten  Formen 
eines  Rindes  zu  bilden. 

Wird  diese  Behauptung  etwa  dadurch  widerlegt,  daS  das  Dionjsos- 
köpfcheu  der  Bermesgruppe  unserer  Erwartung  nicht  entsprach?  Die  bis- 
herigen Erörterungen  zeigen  uns  einen  anderen  Weg  zur  Lösung  dieses 
scheinbaren  Widerspruchs.  Praxiteles  fand  heim  Beginne  seiner  Laufbalin 
keinen  entwickelten  Kindertypws  vor.  Er  stand  der  Aufgabe  gegenüber, 
die  Kenachengestalt  Oberhaupt  mit  allem,  was  sie  umgibt,  nach  den  ver- 
)lndert«n  Anschauungen  und  Prinzipien  seiner  Zeit  neu  durchzubilden:  wir 
finden  ihn  an  dieser  Arbeit  beim  olympischen  Hermes  und  seiner  Gewan- 
dung. Die  Aufgabe  war  auch  in  dieser  Begrenzung  groß  genug,  um  zu- 
nKchst  seine  Er&fte  vollstftndig  in  Anspruch  zu  nehmen,  und  deshalb  schließt 
er  sich  bei  dem  Kinde,  das  er,  wie  schon  Treu  bemerkt,  mehr  als  Neben- 
werk behandelte,  jetzt  noch  der  bis  dahin  geltenden  Anschauungsweise  ein- 
fach an.  Sehen  wir  damals  Praxiteles  noch  nicht  zu  einer  Umbildung 
des  Kindertjpus  fortgeschritten,  so  liegt  gerade  darin  der  beste  Beweis,  daß 
die  Gruppe  aas  einer  früheren  Zeit  stammte,  in  welcher  seine  Kräfte  noch 
nicht  nach  allen  Seiten  gleichmäßig  entfaltet  waren.  — 

Wir  haben  die  Hermesgruppe  des  Prariteles  unter  venchiedenen  Ge- 
sichtspunkten betrachtet  und  sind,  was  ihre  Entsteh ungszeit  anlangt,  immer 
auf  das  gleiche  Endresultat  bingefährt  worden.  Aber  selbst  wenn  ich  an- 
nehmen wollte,  daß  die  einzelnen  Darlegungen  keinen  oder  geringen  Wider- 
spruch erftthren,  würde  ich  noch  nicbt  glauben,  mich  der  Zuversicht  hin- 
geben zu  dürfen,  man  werde  das  Oesamtresultat  sofort  als  eine  wohlb^rfln- 
dete  Tatsache  anerkennen.  Schließlich,  meint  vielleicht  mancher,  handelt 
es  sich  doch  nur  um  allenfalls  ansprechende,  aber  immer  nur  subjektive 
Vermutungen.  Wie  soll  der  Nachweis  geführt  werden,  daß  ein  Werk  die 
Jagendarbeit  eines  Künstlers  sei,  wenn  die  Vergleichung  mit  anderen  origi- 
nalen Werken  aus  den  verschiedenen  Lebensaltern  desselben  EOnstlers  fehlt. 
Ich  will  hier  auf  die  Berechtigung  einer  Beweisführung  ans  rein  inneren 
Gründen  nicht  eingehen.  Vielmehr  erlaube  man  mir,  mich  auf  eine  alte 
Erfahrung  zu  berufen.  Mehr  als  einmal  hat  sich  mir  die  Beobachtung 
aufgedtttngt,  daß,  sofern  ich  irgend  ein  Problem  gewissermaßen  instinktiv 
aus  dem  richtigen  Gesichtspunkte  zu  betrachten  angefangen  und  mir  eine 
Lösung  zunKcbst  zu  subjektiver  Befriedigung  zurechtgelegt  hatte,  sich  nacb- 
trOglicb  und  in  ganz  nnverboÖter  Weise  Bestätigungen  und  Beweise  mehr 
materieller  Art  ergaben.  Die  Wahrheit  dieser  Er&hrungen  hat  sieb  auch 
bei  den  Untersuchungen  über  den  Hermes  des  Praxiteles  bestätigt.  Und  da 
die  überzeugende  Kraft  einer  Behauptung  nicht  selten  wesentlich  verstärkt 
wird  durch  die  Darlegung  des  Weges,  a.ttf  welchem  sie  sich  gebildet  hat, 
will  ich  die  folgende  Erörterung  mit  einer  Erzählung  beginnen. 

Als  bei  den  neuesten  Vermehrungen  der  Mfincbener  Sammlung  von 
Abgüssen  klasdscher  Bildwerke  die  Aufgabe  an  mich  herantrat,  für  die  Ver- 
tretung der  Kunst  des  Praxiteles,  abgesehen  von  dem  einzigen  Original- 
werke, der  olympischen  Herrn esgruppe ,  auch  durch  anerkannte  aaüke  Ko- 
pien seiner  Schöpfungen  Soi^  zu  tragen,  schien  mir,  neben  dem  Eros  und 
dem  Sauroktonos,  der  in  fast  allen  größeren  Museen  vorkommende,  nach- 
lässig an  einen  Baumstamm  gelehnte  Satyr  besonderen  Anspruch  auf  Ver^ 
tretung  in  dieser  Reihe  zu  haben.    Zwar  sind  wir  nicht  berechtigt,  ihn  als 
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den  schon  im  Altertum  „barOhmten"  PeriboStoB  zu  beEeickneD;  ja  nicht 
ainnul  der  praxitelische  Ursprung  ist  ausdrflcklicb  dokumentiert.  Doch 
wird  er  ziemlich  allgemein  seines  Kunstcharakters  wegen  als  praxiteliscb 
anerkannt;  und  es  scheint,  nach  der  Zahl  der  uns  erhaltenen  Kopien  zu 
scklieflen,  sich  kaum  ein  anderes  Werk  im  späteren  Altertum  einer  so  aus- 
gebreiteten Berfihmtheit  erfreut  lu  haben.  Aber  welche  von  den  nnge- 
s&hlten  Kopien  verdimt'den  Vorzug?  Wo  wir  in  den  Museen  dem  Satyr 
begegnen,  pflegen  wir  ihn  wie  einen  alten  Bekannten  mit  einem  kurzen 
Blicke  zu  begrflSea:  wir  glauben  ihn  aus  langer  Gewohnheit  durch  und 
durch  zu  kennen  und  versäumen  darüber  ein  genaueres  Studium  der  ein- 
zelnen Exemplare.  Wohl  jeder  Archäologe  dflrft«  in  Verlegenheit  geraten, 
wenn  er  sofort  die  Frage  beantworten  sollte,  welches  er  flkr  da(>  vorzflg- 
lichste  halte.  Ohne  die  Mittel,  die  Frage  mit  umfassender  wissenschaft- 
licher Gründlichkeit  zu  erQrtem,  versnohte  ich  sie  wenigstens  (&*  das  augen- 
blickliche Bedürfnis  zu  lösen.  Ich  verglich  die  beiden  Marmorstatuen  der 
Mänchener  Glyptothek  und  die  Photographien  eines  ratikanischen  und  eines 
kapitolinischen  Exemplars,  welche  sämtlich  wenigstens  nicht  zu  den  schlech- 
testen gerechnet  werden,  mit  der  eines  vor  etwa  zwanzig  Jahren  in  Rom 
gefundenen,  jetzt  im  Louvre  aufgestellten  Torso.  Freilich  fehlen  dieeem  der 
Kopf,  der  rechte  Arm  ganz,  der  linke  zum  grCBton  Teile,  das  rechte  Bein 
ganz,  das  linke  vom  Knie  abwärts.  Aber  der  erhaltene  Rest  erwies  sich 
als  in  so  hohem  Maße  vorzäglich,  dafi  ftir  die  n&chsten  Zwecke  der  Mflo- 
ohener  Sammlung  ein  AbguB  dieses  Fragments  wichtiger  erschien,  als  der 
eines  vollständigen  Exemplares. 

Dieser  Abgoß  lud  zu  einem  eingehenderen  Studium  des  einzelnen  ein 
[Abb.  50].  Nach  einer  von  Emil  Braun  ererbten  Praxis  lenkt«  ich  meine 
Aufmerksamkeit  nicht  in  erster  Linie  auf  die  am  schwersten  verständlichen 
Formen  des  Nackten,  sondern  auf  das  unbelebte  Beiwerk,  bei  dessen  Be- 
handlung sich  gerade  die  besten  Künstler  am  unbefangensten  geben  lassen 
und  uns  dadurch  besondere  Gelegenheit  geben,  sie  in  der  Ausübung  ihres 
Handwerkes  lu  belauschen.  Die  Anlage  des  quer  Über  den  KSrper  laufenden, 
über  der  rechten  Schulter  zusammengeknüpften  Tierfelles  ist  in  allen 
Exemplaren  die  gleidie;  aber  am  Pariser  Torso  erscheint  sie  reicher,  voller, 
und  was  die  Hauptsache  ist,  lebendiger.  Nichts  zeigt  sich  hier  von  kon- 
ventioneller Abrundung  und  Olättung,  von  jener  gleichmäßigen,  aber 
schablonenhaften  Sorgfalt,  die  zwischen  Wesentlichem  und  Unwesentlichem 
keinen  unterschied  macht.  Vielmehr  ist  die  OberflHche  scheinbar  sorglos 
nur  mit  der  Raspel  bearbeitet  und  etwas  rauh  gelassen,  so  daß  sie  noch 
in  der  Photographie  wie  durch  eine  Farbe  leise  abgetönt  wirkt.  In  diese 
Oberfläche  sind  sodann  mit  leichter  Hand  einzelne  Haare  mehr  hinein- 
gezeichnet als  gemeißelt,  welche  bewirken,  daß  wir  nicht  den  Eindruck  eines 
derben  Leders,  sondern  eines  mit  den  Haaren  gegerbten  weichen  Tierfelles 
erhalten.  Zu  höchster  Meisterschaft  gesteigert  zeigt  sich  diese  verständnis- 
volle Babandlung  am  Kopfe  des  Tieres,  vor  allem  an  dem  rechten  Auge 
und  dessen  Umgebung.  Hier  spielt  der  Künstler  mit  den  materiellen 
Schwierigkeiten  des  Stoffes,  und  wie  wir  von  einer  vollendeten  Zeichnung 
sagen,  daß  sie  auf  das  Papier  wie  hiugehaucht  sei,  so  ist  hier  die  Rau- 
heit des  Felles,  die  Zeichnung  der  Haare,  die  Modellierung  der  Form  und 
selbst  bei  dem  toten  Tiere  noch  in  dessen  Haut  der   charakteristische  Aos- 
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druck  zu  einer  volleudeten  Einheit  versohmolKen,  in  höchster  Einfachheit, 
mit  dem  geringsten  Aufwände  von  äufierea  Mitteln,  aber  mit  bewußter 
Sicherheit  Kein  Miniaturhild  könnte  den  Eindruck  grdfierer  Weichheit  und 
Zartheit  erreichen. 

Von  hier  wandle  ich  mich  zur  Prüfting  des  Nackten.  Vüi  einen  Satyr 
würden  gyninastisch 
durchwirkte  Formen 
unangemessen  sein, 
und  deshalb  sind  auch 
an  dem  Torso  die 
Muskeln  an  Brust  und 
Arm  weder  stark  ent- 
wickelt, noch  von  fe- 
ster und  straffer  Fü- 
gung. Vielmehr  fin- 
den wir  ein  gesundes, 
vollsaftiges  Fleisch, 
und  das  mühelose, 
von  der  Natur  be- 
günstigte körperliche 
Gredeihen  kommt  au- 
ßerdem in  der  wei- 
chen Haut  und  den 
zwischen  Haut  und 
Muskeln  gelagerten 
Fettteilen  zum  vollen- 
deten Ausdruck.  Na- 
mentUch  aber  empfin- 
den wir  bei  den  zart«n 
Übergltngen  am  An- 
sätze des  Armes  und 
den  feinen  Umrissen 
und  Flächen  des  Ober- 
armes, w>is  die  Grie- 
chen unter  einem 
Blühender  Oberfläche 
des  Körpers  verstan- 
den wissen  wollen. 
Unterhalb  des  Tier- 
felles heeintrfichtigen 

die   ausgesprungenen  »■  ««J^'»-  ^"i:  lo-™.  iBnum-s^ckn,«...,  d^ü™.) 

BBnder  desselben  ei' 

nigermaßen  die  Wirkung.  Folgen  wir  aber  der  feingeschwungenen  Biegung 
des  Unterleibes,  so  sind  hier  alle  Formen  nicht  nur  weich  und  zart, 
sondern  in  ihren  Übergangen  fein,  klar  und  scharf  und  doch  ohne  Härte 
umrissen;  nirgends  zeigt  sich  Unsicherheit  oder  weichliche  Verschwommen- 
heit. Bewunderungswürdig  ist  aber  namentlich  die  Behandlung  der  Um- 
gebung des  Ansatzes  der  Hüfte.  Hier  tritt  eine  Fülle  von  einzelnen  Por^ 
men    zutage,    welche    zum   Teil    nur   bei    guter   und    richtiger   Beleuchtung, 
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wenn  das  Licht  von  der  rechten  schräg  über  die  Unke  Seite  des  Körpers 
fallt,  in  den  zartesten  und  doch  wieder  klaren  und  bestimmten  Verbin- 
dungen sichtbar  werden ,  so  daß  eich  das  IneinandergreiGen  der  Teile  und 
das  gajiie  innere  Getriebe  wie  im  weichen  durch  die  Haut  durchscheinenden 
Spiele  auf  der  Oberhaut  zu  spiegeln  scheint.  In  diesem  Spiele  glauben  wir 
den  Gipfel  der  Vollendung  zu  erblicken.  Doch  der  Künstler,  damit  nicht 
zufrieden,  I&ßt  noch  quer  über  dieselben  einzelne  feine  Brüche  der  Haut 
laufen,  die,  wie  zuf&llig  entstanden,  mit  so  leichter  Hand  dem  Marmor  ein- 
geprägt sind,  daß  schon  das  Technische  der  Ausführung  unsere  Bewunde- 
ning  erregt,  noch  mehr  aber  die  mit  der  wirklichen  Natur  wett«ifemde 
Wi^rheit,  die  wir,  wie  Petronius  von  den  Studien  des  Malers  Protogenes 
sagt,  „nicht  ohne  ein  geheimes  Schaudern"  betrachten  können.  Hier  ge- 
winnen wir  erst  einen  auf  wirklicher  Aoscbauung  bembenden  Maflstab,  um 
das  Urteil  des  Quintilian  eu  verstehen,  dem  zufolge  unter  allen  Künstlern 
Praxiteles  und  Lyaipp  sich  am  meisten  der  Wahrheit  genähert  haben.  Zwi- 
schen einem  rein  idealen  Nachschaffen  und  einer  rein  naturalistischen  Nach- 
ahmung der  Natar  steht  diese  Wahrheit  in  der  Mitte  als  eine  von  den 
Mängeln  und  Zufälligkeiten  der  Wirklichkeit  gereinigte  Wiedergabe  der 
Natur  im  vollen  Beize  ihrer  körperlichen  Erscheinung. 

Wohin  ich  blicke,  selbst  auf  der  Rückseite,  wo  das  Tierfell  im  Gegun- 
satv;e  zu  der  in  jeder  Bexiehnng  mittelmäßigen  Ausführung  der  gewöhn- 
lichen Exemplare  nur  mit  derben  MeiBelhieben  skizziert  ist,  nirgends  ver- 
mag ich  die  geringste  Spur  zu  entdecken,  welche  die  Hand  eines  Kopisten 
verriete;  überall  künstlerische  Absicht  und  ihr  gleichkommende  Ausführung; 
überall  decken  sich  beide  vollständig.  Nicht  auf  Grund  flüchtiger  Be- 
trachtung, sondern  nach  reiflichster  Überlegung  kann  ich  nicht  umhin 
auszusprechen,  daß  ich  in  dem  uns  erhaltenen  Torvo  das  Original  des  im 
Altertum  so  berühmten  Satyr,  ein  zweites  Original  werk  des  Praxiteles 
erkenne. 

Aber  ist  es  nicht  eine  unerhörte  Kühnheit,  ohne  äußere  Beglaubigung 
einem  so  verstSmmelten  Werke  einen  so  außergewöhnlich  hohen  Rang  an- 
zuweisen? Etwas  gemildert  wird  diese  Kühnheit  durch  den  Nebenumstand 
erscheinen,  daß  der  Torso  nicht  in  einem  Privathause,  in  einer  beliebigen 
Villa  der  Campagna,  sondern  in  den  Buinen  der  Kaiserpaläete  des  Palatin 
gefunden  worden  ist.  Die  Fundstätte  ist  nach  einer  Mitteilung  Pietro  Rosas 
der  ansehnliche  achteckige  Raum  mit  vier  Türen  und  vier  Nischen,  welcher 
den  Durchgang  von  der  Area  des  Palatin  zu  dem  großen  Peristyl  der  Fla- 
vi&nischen  Bauten  bildet  (N.  VI  auf  dem  Plane  in  den  Monumenti  inediti 
dell'  Instituto  Vffl,  tav.  XXIII).  An  so  bevorzugter  Stelle  einem  Original- 
werke zu  begegnen,  kann  uns  in  keiner  Weise  überraschen,  und  von  dort 
aus  konnte  sich  sein  Ruhm  leicht  in  die  weitesten  Kreise  verbreiten.  Wurde 
es  zudem  erat  in  der  Zeit  der  Flarier,  etwa  durch  Vespasian  oder  Titus, 
aus  Griechenland  nach  Rom  versetzt,  so  erklärt  sich  daraus  auch  die  ge- 
ringe Qualität  der  Kopien,  unt«r  denen  keine  auf  eine  frühere  Zeit  zurftck- 
zuweisen  und  sich  besonders  auszuzeichnen  scheint:  das  halbe  Dutzend  we- 
Digst«n8,  welches  ich  seither  noch  in  Berlin  nnd  Petorabiu^  sab,  kann  utu: 
dazu  dienen,  den  Abstand  von  dem  palaüniaohen  Torso  als  dem  Original  in 
ein  glänzendes  Licht  zu  stellen.  —  Daß  dieser  Torso  in  einem  ausgesucht 
schönen,  grobkristallinischen  parischeu  Marmor  angeführt  ist,  der  die  Vor- 
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zttge  in  der  Behandlang  des  Nackten  noch  besonders  hervorzuheben  geeignet 
ist,  mag  noch  beil&ufig  bemerkt  werden. 

Überhaupt  dürfte  eine  gewisse  Kühnheit  der  Forschung  jetzt  mehr  als 
früher  gerechtfertigt  sein,  indem  uns  durch  den  olympischen  Hermes  die 
Möglichkeit  vergleichenden  Studinms  wenigstens  mit  einem  unhesweifelten 
Originalwerke  des  Praxiteles  geboten  ist.  Angesichts  dieser  Erweiterung 
unserer  Kenntnis  seines  Kunsteh&rakters  mufl  das  Bedenken  schwinden, 
welches  man  da  und  dort,  gehegt  hat,  den  Satyr  als  eine  Erfindung  des 
Praxiteles  anzuerkennen.  Gewisse  Eigentümlichkeiten  desselben  b«ten  bei 
der  Vergleichung  mit  dem  Hermes  in  ein  ganz  neues  Licht.  Ich  bemerkte, 
dafi  an  dem  Satyrtorso  das  Tierfell  mit  der  Raspel  bearbeitet  sei  und  die 
Oberflache  dadurch  etwas  rauh  erscheine.  Au<di  an  dem  Hermes  laßt  sich 
eine  ähnliche  ranhe  Behandlung  der  Gewandung  schon  im  Gipsabguß  er- 
kennen; am  Uarroor  selbst  soll  de  noch  weit  deutlicher  hervortreten  und 
den  Gegensatz  zu  den  mehr  geglätteten  Formen  des  Nackten  noch  be- 
bestimmter  zur  Geltung  bringen:  wir  haben  sonach  am  Gewände  des  Hermes 
und  am  Tierfelle  des  Torso  die  gleiche  Tendenz  einer  Nachahmung  der 
Wirklichkeit  nach  ihrer  malerischen  Erscheinung.  DaB  auch  das  Anlehnen 
des  Satyrs  an  einen  Baumstamm  und  die  dadurch  motiviert«  Stellung  nnd 
Biegung  des  Körpers  durchaus  praiitelisch  sind,  hat  durch  den  Hermes  nur 
eine  neue  Bestätigung  erbalten. 

Aber  auch  in  der  Anlage  and  Behandlung  der  einseinen  Formen  lassen 
sich  Analogien  zwischen  Satyr  und  Hermes  nicht  in  Abrede  stellen.  Doch 
wird  der  echt  praxiteliscbe  Charakter  des  Satyrs  auch  nach  dieser  Seite 
noch  klarer  und  nnwidersprechlioher  hervortreten,  wenn  wir  ihn  mit  einem 
andern  pnuitelischen  Werke  zusammenstellen,  das  wir  freilich  nur  in  Ko- 
pien besitzen,  dem  Sauroktonos,  und  zwar  in  der  Bronzereplik  der  VUla 
Albani,  deren  Wert  gegenüber  den  Wiederholungen  in  Marmor  man  mir 
meist  zu  gering  anzuschlagen  scheint.  Hier  zeigt  sich  in  der  Auf&asung, 
der  Anlage,  der  ganzen  Art  der  Ausfflhrung,  namentlich  in  den  so  cha- 
rakteristischen Partien  am  Ansätze  der  Hüfte  eine  so  überraschende  Über- 
einstimmung mit  dem  Pariser  Torso,  daS  der  Gedanke  an  einen  und  den- 
selben Künstler  sich  nicht  l&nger  abweisen  Ußt.  Nur  in  der  Durchbildung 
des  einzelnen,  der  eigentlichen  künstlerischen  Handschrift  treten  unterschiede 
hervor,  natürlicherweise,  denn  der  Sauroktonos  ist  Kopie,  der  Pariser  Torso 
dagegen  Original. 

Dürfen  wir  also  in  dem  letzteren  ein  zweites  Originalwerk  des  Praxi- 
teles anerkennen,  so  ergibt  sich  nicht  nur  die  Möglichkeit,  sondern  die  Ver- 
pflichtung, das  eine  an  dem  andern  zu  messen  und  durch  Vergleichung  die 
Stelle  zu  bestimmen,  welche  jedes  für  sich  innerhalb  der  Entwicklungs- 
geschichte des  Praxiteles  selbst  einzunehmen  hat.  , 

Beginnen  wir  wiederum  bei  der  Gewandung,  so  wird  wohl  jetzt  leichter 
verstanden  und  unbefangener  gewürdigt  werden,  was  oben  über  einen  ge- 
wissen Überschuß,  ein  Zuviel  in  der  Anlage  und  Ausführung  der  Chlamys 
des  Hermes  bemerlrt  worden  ist.  Denn  nun  zeigt  der  Pariser  Torso,  wie 
erst  an  dem  Tierfelle  des  Satyrs  die  gleichen  Ziele  bei  grOßter  Verein- 
&chnng  der  Anlage,  bei  vollster  Klarheit  der  Disposition  nnd  einer  spar- 
samen, aber  meisterhaften  Anwendung  der  technischen  Mittel  erreicht  ward<>n. 
Nun  erst  tritt  der  volle  Gegensatz  des  fertigen  zu  dem  werdenden  Heister 


■dbyGoo^le 


D«r  Hermes  des  Praxiteles.  397 

betror.  Äluüich  verh&lt  es  sich  mit  der  Qesamtuüage  der  QeBtalt.  Am 
Hermes  sind  die  Neuerangeo  des  Praxiteles:  das  ÄnlehoeD  an  den  Stamm, 
die  dadurch  motiviert«  feingesobwimgene  Linie  der  Achse  des  KOrpeis  be- 
reits vorbanden.  Aber  das  Anlebnea  ist  nur  er«t  ein  halbes  AafstStzen, 
und  mit  der  die  Buhe  charakterisierenden  Bogenlinie  des  KOrpera  tritt  die 
Belegung  nnd  Hebung  des  rechten  Armes  in  einen  gewissen  Gegensatz, 
der  noch  nicht,  wie  z.  B.  an  dem  ApoUino  der  Tribuna  zu  Florenz  durch 
das  Aufliegen  des  Annes  auf  dem  Kopfe  seine  ausgleichende  LOsuag  ge- 
funden hat.  Beim  Satyr  dient  das  Au&tOtzen  xum  Ausdrucke  des  ruhigsten 
Bebagens;  nnd  das  kfinstlerisebe  Motiv  entwickelt  sieh  durch  die  ganze 
Gestalt  hindurch  zu  einem  harmonisch  abgescbloBsenen  Rhythmos  der  Li- 
nien, aber  welchen  hinaus  ein  höheres  Mafi  der  VoUendong  sich  nicht  wohl 
denken  lAfit:  der  Körper  scheint  nur  bestimmt,  die  Idee  praxi t«li3cher 
Rhythmik  zu  sichtbarer  Anschauung  zu  bringen.  —  Endlich  das  Verständnis 
und  die  AuafSbrung  der  einzelnen  Formenl  Es  ist  offanbar,  daß  hinsicht- 
lich der  Auffassung  nnd  Behandlung  der  Form  in  beiden  Werken  die  glei- 
chen Tendenzen  obwalten.  Aber  am  Hermes  hat  das  einzelne  einen  etwas 
weichen,  unbestimmten  Charakter;  es  fehlt  noch  die  volle  Sicherheit  der 
Hand,  die  nur  das  letzte  Resultat  eines  tiefen  VerstSndnisses  sein  kann. 
Der  Satyr  ist  reicher  und  schSrfer  durchgebildet,  und  dennoch  drftngt  sich 
das  Detail  uns  nirgends  anf  nnd  verwirrt  unseren  Blick;  der  Künstler  weiß 
das  Unwesentliche  dem  Wesentlichen  unterzuordnen,  und  in  dieser  allseitigen 
Beherrsciinng  der  Form  zeigt  er  sich  uns  wieder  als  der  vollendete,  fertige 
Heister. 

So  bestätigt  die  Vet^leichnng  der  beiden  Werke,  was  zuerst  für  den 
Hermes  allein  lediglich  nach  der  Prüfung  seines  künstlerischen  Charakters 
behauptet  worden  war;  und  in  dieser  Übereinstimmung  liegt  gewiB  die  beste 
Bürgschaft  für  die  Richtigkeit  der  Orundanschaanng,  daß  der  Hermes  zwar 
als  ein  Origiualwerk  des  Praxiteles,  aber  aus  den  firüheren  J^ren  seiner 
künstlerischen  Tätigkeit  betrachtet  und  gewürdigt  werden  mofl. 

Es  ist  etwa  ein  Menschenalter  verflossen,  seitdem  ein  seiner  Zeit  hoch 
angesehener  enthusiastiscber  Kunstgelehiter  aussprach,  „dafi  es  für  das  rich- 
tige und  eindringliche  Verständnis  von  Kunstwerken,  die  ja  ihrer  Natur 
nach  einer  rein  poetischen  Gedankeruphäre  angehören,  weit  weniger  nach- 
teilig sei,  wenn  raan  die  Stimmung  etwas  zu  hoch  oehme,  als  wenn  man 
sie  in  eine  prosaisch  nüchterne  Betrachtungsweise  hinabziefae,  da  die  Ab- 
kühlung der  Einbildungskraft  ohnehin  bald  genug  erfolge,  die  Rückkehr  zu 
poetischen  Gefühlen  und  Empfindungen  aber  nach  solchen  frostigen  Aus- 
legungsversuchen selbst  denen  unmöglich  zu  werden  pflege,  die  sich  in  jenen 
höheren  Regionen  heimisch  fühlen,"  Auch  heute  noch  teilen  vielleicht  nicht 
wenige  die  gleiche  Ansicht,  and  in  ihren  Augen  kann  allerdings  eine  Ana- 
lyse, wie  wir  sie  dem  Hermes  haben  angedeihen  lassen,  fast  wie  eine  Ver- 
sündigung an  der  Kunst  erscheinen.  Indessen  fehlt  es,  wie  schon  ange- 
deutet wurde,  auch  auf  der  andern  Seit«  bereits  jetat  nicht  an  Anzeichen, 
dafi  nach  einer  uneingeschränkten  Bewunderung  jene  Abkühlung  der  Ein- 
bildungskraft sich  geltend  zu  machen  beginnt  Ihr  wirksam  zu  begegnen 
nnd  bestimmt«  Schranken  zu  ziehen ,  kann  nur  einer  historisch-kritischen 
Würdigung  gelingen,  die  das  Kunstwerk  aus  seiner  Isolierung  heraushebt 
nnd  die  Aufmerksamkeit  von  dem  Werke  auf  den  Künstler  zorücklcnkt,  der 
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es  geschaffen.  Namentlich  wo  es  sich  um  die  Arbeit  «iBes  hervon-agenden 
Mebters  bandelt,  da  wird  sich  wie  von  salbst  unser  Interesse  auf  den 
Sohjjpfer  desselben  übertragen,  ja  es  wird  das  Interesse  fQr  den  Künstler 
überwiegen,  sobald  wir  das  Werk  als  eine  einzelne  Uanifestation  eines  uiut 
fassenden  Künstlergeistes  zu  betrachten  anfangen,  und  hierbei  kann  sich 
selbst  das  scheinbar  Widerspruchsvolle  ereignen,  daB,  was  dem  einzelnen 
Werke  abgezogen  wird,  dem  SchtSpfer  desselben  wieder  zuwKchst.  Wir 
mußten  bei  der  Betrachtung  des  Hermes  auf  manches  hinweisen,  was  uns 
hinderte,  ihm  die  Palme  der  Vollendung  zuzuerkennen.  Wenn  es  ans  aber 
gelungen  ist,  in  dem  Satyr  ein  Werk  nachzuweisen,  in  welchem  der  Künstler 
das  Höchste  erreicht  hat,  was  ihm  nach  seiner  PersOolicbkeit  und  seiner 
historischen .  Stellung  zu  erreichen  möglich  war,  wenn  wir  femer  aus  der 
Vergleichung  geschlossen  haben,  dafi  der  Hermes  eine  Jugendarbeit  des 
Künstlers  war,  so  zeigt  sich  jetzt,  dofi  durch  die  Strenge  der  analytischen 
Betrachtung  keineswegs  ein  Uaßstab  der  Beurteilung  angelegt  werden  sollte, 
den  an  einen  noch  in  der  Entwicklung  begriffenen  KOnstler  anzulegen  man 
gar  nicht  berechtigt  wftre.  Vielmehr  erweist  sich  jetzt  alles,  was  wir  dem 
Werke  an  absoluter  Bewunderung  abgezogen  haben,  als  eine  Rechtfertigung 
des  .noch  an  bestimmte  Bedingungen  seines  Schaffens  gebundenen  Künst- 
lers. Es  ist  jetzt  kein  Vorwarf  mehr,  dafi  Praxiteles  als  ein  noch  jugend- 
licher Künstler  in  der  Gesamtkompoaition  der  Gruppe,  in  der  Bildung  des 
Kindes  sich  noch  an  seinen  Vater,  in  dem  Typus  der  Kopßbrm  an  myro- 
nische  Kunst  anlehnte.  Es  ist  ebensowenig  ein  Vorwarf,  daß  er  die  neaen 
Prinzipien  in  der  Stilisierung  der  Gewandung,  in  der  St«llung  und  dem 
Rhythmus  der  Figur,  in  der  Durchbildung  der  Form  noch  nicht  vollständig 
hewKitigt,  dafi  er  den  Charakter  des  Hermes  noch  nicht  in  seiner  ganzen 
Vielseitigkeit  ergründet  bat  Wir  ■  freuen  uns  vielmehr  des  vielen  Neuen, 
das  den  vielseitigsten  Fortschritt  nicht  nur  ankündigt,  sondern  zu  einem 
nicht  kleinem  Teile  .bereite  verwirklicht  hat;  und  wir  freuen  uns  um  so 
mehr,  wenn  wir  erkennen,  dafi  es  ihm  gelungen  ist,  im  Satyr  zu  voll- 
enden, was  er  im  Hermes  so  erfolgreich  begonnen.  Wir  freuen  uns  end- 
lich an  der  jugendlichen  Liebenswürdigkeit  des  künstlerischen  Empfindens, 
das  in  dem  unschuldigen  Spiele  des  Gottes  mit  dem  Kinde  zum  Ausdruck 
gelangt  So  fühlen  wir  uns  bei  zunehmendem  Verstftndnis  des  Kunst- 
werkes immer  mehr  innerlich  crwKrmt;  und  eine  solche  Wärme  des  Emp- 
findens werden  wir  nicht  geneigt  sein  fttr  einen  uneiugeschrttnkten  Enthu- 
siasmus hinsugeben,  dem  allerdings  die  Abkühlung  der  Einbildungskraft 
nur  zu  schnell  zu  folgen  pflegt. 


Der  Apollo  von  Belredere.*) 


Der    Apollo    von    Belvedere    [Abb.  51]    ist   seit    1860    infolge    zweier 
richtiger    Entdeckungen,'    der    Wiedeibolnng    der    ganzen    Gestalt    in    der 

*)  Verbandlu  t;en  der  96.  Versammlung  dputecher  Philologe»  und  äcbnlm&nner 
nWiUiburg,  1668,  S.  ao— 100 
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Strof^noffschen  Bronze*)  und  des  Kopfes  im  Steinhaasenchen  Marmor,  von 
den  verscliiedenatea  Seiton  erneuten  Erörterungen  unterzogen  worden.  Äbet 
trotzdem,  dafi  dadurch  das  Verständnis  des  vielgeprieaenen  Werkes  sehr  wesent- 
lich gefordert  oder  eigentlich  erst  ei-sclilossen  worden  ist,  so  ist  doch  üher 
einzelne  Punkte  noch  nicht  allgemeines  Einveratfindnis  erzielt,  und  manche  ein- 
schlägige Frage  kaum  berflhrt,  geschweige  denn  erschöpfend  behandelt  wor- 
den. Die  Möglichkeit,  durch  mündlichen  Austausch  der  Gedanken  in  einw 
größeren  Versammlung  Aber  so  m&nohes  schneller  zum  Ziele  zu  gelangen, 
lieU  es  daher  passend  erscheinen,  als  Thema  für  einen 
~  "  Stelle  eine  Revision   der  den   Apollo 

zu  wählen:  eine  Revision  insofern, 
als  es  ni«ht  meine  Absicht  ist, 
alles  bereits  sicher  Festgestellte 
hier  ansftkhrlich  zu  wiederholen, 
sondern  nur,  soweit  es  der  Za- 
ssjamenhang  erheischt,  kurz  zu 
berühren,  um  auf  die  ErOrterung 
des  Streitigen  näher  eingehen  zu 
können. 

Die  erste  wichtige  Tatsache, 

welche  uns  die  Yergleichung  der 

Stroganoffschen  Bronze  lehrt,  ist 

negativer  Art,  n&mlich  daß  auch 

die  vatikanische  Statue  nicht,  wie 

allgemein  annahm,  den  Bogen  in  der 

te:  hieran  darf  jetzt  wohl  niemandem 

eifel  gestattet  sein.  Daß  die  Aigis  mit 

eion  an  die  Stolle  des  Bogens  zu  tre-. 

urde  zwar  anfangs  von  einigen  Seiten 

□dessen  hat  der  Hauptvertreter  einer 

enden  Ansicht,  Wieseler,  welcher  dem 

bgezogene  Haat  des  Marsjas  in  die 

I  wollt«,  schlieBlich  die  Verteidigung 

a  iT*d  aereeiuen  aufgegeben.    Da  jedoch  immerhin  ein 

Bon,  vitiku.  anderer  versuchen  kOnnte,  dieselbe  nochmals  auf- 

(Hieptaui*  Krgtunnff.)  zunehmen,   so  mag   hier  kurz   bemerkt  werden, 

daß  die  einzige  monumentale  Analogie  ffir  einen 

^»ollo  mit  der  Marsyashant,  eine  Giustinianische  Statue,  nur  eine  scheinbare 

Stütze  bietet.    Leider  war  es  mir  in  Rom  nicht  gestattet,  das  jetzt  in  Torlonias 

Besitz  befindliche  Werk  selbst  zu  untersuchen:  uber  der  im  Restaurieren  von 

Antiken  nur  zu  sehr  erfahrene  Bildhauer  ünaocarini  bezeugte  mir,  datt  der 

linke  Arm   an  der  Schulter  kflnstlich  angefilgt   sei  ohne  die  'geringste  Spur 

einer  natürlichen  BruohüBche,  und  dasselbe  sei  der  Fall  bei  den  Fugen  der 

*)  (Stephan!.  Apollon  Bo^dromioe,  l'etersburg  IBÖO.  Photogr.  Wiedergabe  der 
Statuette  bei  Arndt- Amelaiie,  Binzeluufti ahmen  antiker  Skulpturen  11  Nr.  ATI,  678, 
Danach  Abb.  62.  An  der  LuechUieit  der  Bronze  kann  jetzt  kein  Zweifel  mehr 
lein.  Sie  ist  zuletzt  bestritten  wordeu  von  Kieaeritzkj,  Atheniache  Mitteilougen 
1899,  XXIV  8.  468—481,  und  aufs  neue  bewiesen  von  Furtwangler,  ebenda  1900, 
XXV  S.  280—886.] 
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Haray&staut  unterhalb  dee  Armes.  Wir  haben  es  also  mit  einem  modernen  Flick- 
werk zu  tun,  du  nach  keiner  Seite  hin  eine  Oew&br  seiner  Berechtigung  Uetet. 

Demnach  dürfen  wir  getrost  Stephan!  darin  folgen,  dafi  wir  in  der 
vatikanisohen  wie  in  der  Stroganoffschen  Bronze  Apollo  erkennen,  wie  er 
durch  die  vorgehaltene  Aigia  in  den  Reihen  seiner  Feinde  Schrecken  nnd 
Entsetzen  verbreitet,  nicht  als  eine  Illustration  zu  der  Schilderung  Homers 
im  XV.  Buche  der  llias,  in  welcher  der  Oott  als  Beistand  der  Troer  durch 
die  Aigis  die  Schlachtreihen  der  Hellenen  erschüttert  und  niederwirft,  wohl 
aber  als  ein«  Darstellung  des  Gottes  in  Tdllig  entsprechender  Situation  und 
nach  derselben  religiös-poetischen  Grundidee  gebildet,  die  auch  der  Home- 
rischen Schilderung  zugrunde  liegt. 

Ehe  wir  weiter  auf  die  känstlerische  Entwickelung  dieser  Idee  ein- 
gehen, mag  es  gestattet  sein,  die  Frage  aufzuwerfen,  mit  welchem  Beinamen 
die  Bildung  des  Gottes  in  dieser  besonderen  Situation  zu  bezeichnen  sei. 
Denn  wo  wir  mehrere  Wiederholungen  derselben  Gestalt  besitzen,  stellt  sich 
das  Bedürfnis  heraus,  dieselben  unter  einem  Namen  zusammenzufassen  und 
den  gemeinsamen  Omndtypus  von  anderen  Darstellungen  desselben  Gottes 
XU  unterscheiden.  Stephani  hat  bekanntlich  zuerst  den  Namen  BoSdromios 
vorgeschlagen.  Als  spBter  Preller  auf  die  infolge  der  gallischen  Niederlage 
bei  Delphi  gefeierten  Soteria  hinwies,  glaubte  man  daraufhin  den  Gott  ^ 
Soter  bezeichnen  zu  dUrfen.  Allein  in  der  betreffenden  Inschrift  wird  wohl 
Zeus  „Soter"  genannt,  Apollo  dagegen  heißt  einfach  Pjthios.  Mag  nun 
auch  zagegeben  werden,  daB  di^enigen,  welche  zuerst  den  Oott  in  dieser 
Gestalt  verehrten,  ia  ihm  den  Helfer,  den  Retter  erkannten  und  ihn  des- 
halb auch  Helfer,  Better  genannt  haben  mögen,  so  denken  wir  doch  zu- 
ntlcfast  weniger  an  die  segensreichen  Folgen  seines  Auftretens,  sondern  er 
tritt  uns  entgegen  in  lebendiger  Handlung  als  Verderber,  Vemichter  durch 
die  Aigis.  Da  uns  femer  positive  Zeugnisse  darQber  mangeln,  wie  die 
Alten  ihn  etwa  vom  Stendpunkte  der  lebendigen  Religion  genannt  haben 
mOgen,  so  scheint  es  fUr  uns  geratener,  uns  einfach  an  die  sinnliche  Er- 
soheiuoDg  zn  halten  und  im  klaren  Bewußtsein  darüber  einen  Namen,  einen 
konventionellen  Namen  zu  bilden,  durch  den  wir  diesen  Typus  des  Oottes 
von  anderen  in  sinnlich  fiißbarer  Weise  unterscheiden.  Wir  brauchen  hier 
nur  etwas  schärfer  zu  betonen,  was  Jahn  (Aus  der  Altertumswissenschaft 
8.  273)  bereits  ausgesprochen  hat;  er  sagt,  der  Typus  dieser  Statuen  stelle 
Apollo  als  Aigishalter  oder  Aigisschfltterer  dar.  Nennen  wir  ihn  also 
Aigiochos,  so  ist  in  keiner  Weise  dadurch  etwas  prajudiziert,  es  ist  ein 
einfach  beschreibender  Name,  der  den  Typus  nach  seinem  unterscheiden dsten 
Merkmale  kennzeichnet,  geradeso,  wie  die  Leier  den  Kitharoidos,  die  Eid- 
echse den  Sanroktonos. 

Aber  mit  dem  Namen,  mit  der  allgemeinen  Bezeichnung  der  Handlung 
ist  das  tiefere  Verständnis  des  Kunstwerkes  keineswegs  erschlossen.  Wie  hat 
der  Ktlnstler  das  Grundmotiv  erfaBt  und  mit  welchen  Mitteln  seiner  Kunst 
hat  er  es  entwickelt  und  durchgebildet?  Das  ist  es,  worüber  vor  allem  der 
Beschauer  des  Werkes  Klarheit  verlangt.  Die  Beantwortung  dieser  Frage 
ist  indessen  in  unserem  Falle  nur  auf  einem  Umwege  möglich.  Wo  mehrere 
Wiederholungen  vorliegen,  die  in  manchen  Einzelheiten  voneinander  abweichen, 
da  ist  zunächst  festzustellen,  welche  unter  diesen  uns  den  ursprflnglicben 
Gedanken  des  Künstlers,  den  Urtypns  am  reinsten  darstellt. 
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Es  hacdelt  sicli  zunächst  um  das  ge^easeitige  VertiHltuis  der  vatika- 
nischen und  der  ätroganoffschen  Statue.*)  Als  ausgemacht  darf  hierbei 
gelten,  daß  keine  von  beiden  da^  Origin&l  der  luideren  ist,  aber  ebenso, 
daß  beiden  ein  gemeinsames  Urbild  viugrunde  liegt,  von  dem  freilich  die 
eine  mehr  als  die  andere  abgewichen  sein  muH.  Unwesentlich  ist  es  sodann 
fUr  die  Hauptfrage,  daß  die  Bronze  den  Baumstamm  nicht  hat,  dessen  der 
Marmor  als  Stütze  bedurfte.  Ebenso  unwesentlich  ist  das  Fehlen  des  in 
der  Hauptansicht  sich  ohnehin  dem  Auge  entKtebeuden  Köchers  an  der  Bronze. 
Etwas  bedeutsamer  kann  die  Verschiedenheit  in  der  Haltung  des  rechten 
Armes  erscheinen.  Indessen 
I  war  derselbe  an  der  vatika- 

I  nischen  Btatue  zweimal  ge- 

brochen, und  der  Ansatz 
einer  Stütze  an  der  Hüfte 
zeigt,  daß  er  nicht  ganz 
richtig  zusammengesetzt  ist 
und  er  sich  uraprOnglich 
ähnlich  wie  in  der  Stroga- 
noffschen  Bronze  dem  Kör- 
per mehr  annäherte. 

Dagegen  ist  eine  we- 
sentliche Verschiedenheit  in 
dem  Gesamtausdruche  bei- 
der Statuen  dadurch  bedingt, 
daß  an  der  Stroganoffschen 
Bronze  der  linke  Arm  mehr 
gesenkt  und  nach  innen  ge- 
wendet ist  und  daß  der 
breite  über  den  Ann  hän- 
gende Teil  der  Chlamys  gänz- 
lich fehlt.  In  dieser  größeren 
Einfachheit  und  Auspruchs- 
loäigkeit  will  nun  Stephani 
das  Kennzeichen  eines  rei- 
neren und  echteren  griechi- 
Bi.  sirugmoffii-he  Braiue.   Poiaraburg.  silieu  Geistes  erkennen.    l)a- 

(.Amdi-Amiiiurg,  KinneUufuahirni.)  gegen  erscheine  die  vatika- 

nische Statue  nicht  als  eine 
genaue  Kopie,  sondei-n  als  eine  freie  Keproduktinn  eines  iUt«ri>u  Originahi, 
in  welcher  der  Künstler  ein  nicht  ihm  gehöriges  (irundmotiv  aufgenommen, 
von  neuem  durch  modelliert,  im  einzelnen  durchgebildet  und  weit«r  entwickelt 
habe  nach  dem  veränderten  Gescbrnacke  seiner  eigenen  Zeit,  und  zwar  der 
Zeit  des  Kaisers  Nero,  in  dessen  Villa  bei  Antiuni  die  Statue  gefunden 
wurde.     Überall  herrsche   ein  Streben  nach  Effekt  und    nach  gesuchter  Ele- 

*)  Ein  nach  den  Stephanischen  Publikationen  beider  Statuen  flüchtis  anto- 
gtaphiertes  Blalt  wurde  unter  die  Zuhörer  verteilt  und  erBcheint  hier  als  Beilage. 
Rs  wird  kaum  der  liCRonderen  Bemerkung  bedürfen,  daß  es  nur  zur  Verdeutlichung 
der  Hauptmotive  dienen  hoII  [Abb.  lil  gibt  nur  die  Ergänzung  Stephunis,  Abb.  5*2 
dsn  Stioganoffichen  Apollo  nach  .\nidt  K.  A  il  r>77|. 

BruDD,    Klein..  S<:hrin>-Ii.    II  ^e 
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^■anz,  und  besonderB  zeige  aich  dieses  Streben  in  der  pompSseo  Aaliige  der 
ChUmys,  welche  in  der  Stroganoffschen  Bronze  ganz  fehle  und  nur  als  StBtze 
für  den  Arm  in  Marmor  erfanden  sei.  Ihr  Vorbandensein  und  ihre  ganze 
Anlage,  in  der  man  früher  einen  H&uptbeweis  fOr  die  Ableitung  der  vati- 
kanischen Statue  von  einem  Bronzeoriginal  zu  finden  geglaubt,  liefere  daher 
gerade  deu  Gegenbeweis  gegen  diese  Annahme. 

Ich  mag  zugeben,  daB  die  Behauptung  eines  Bronzeoriginals  bisher 
schlecht  verteidigt  worden  ist;  aber  ich  brauche  deshalb  keineswegs  zazu* 
gesteben,  daß  die  Behauptung  selbst  eine  falsche,  eine  irrige  sei.  Ich  will 
den  Baumstamm  als  wenig  beweisend  auBer  Betracht  lassen,  obwohl  sich 
nicht  leugnen  UBt,  daß  der  Eindruck  zu  großer  Schwäche  und  ein  gewisses 
Nachscbleppen  des  linken  Beiues  gerade  durch  die  zu  große  Stabilit&t  und 
Schwere  hervorgerufen  wird,  welche  das  rechte  durch  das  materielle  Gewicht 
des  Baumstammes  erhält,  dem  links  das  Gegengewicht  fehlt.  Auch  das 
scharf  zugeschnittene  Schuhwerk  könnt«  ja,  etwa  wie  an  den  vatikanischen 
Statuen  des  Menander  und  des  Posidipp,  an  einem  Marmororiginal  ursprüng- 
lich von  Bronze  angefügt  gewesen  sein  und  hei  der  Kopie  in  Marmor  den 
Bronzecharakter  bewahrt  haben.  Nicht  leugnen  aber  l&ßt  sieb,  daß  die 
Behandlung  der  nackten  Teile  nicht  diejenige  Weichheit  und  MOrbigkeit  des 
Fleisches  erkennen  läßt,  die  wir  an  ursprünglich  fBr  den  Marmor  berech- 
neten Arbeiten  zu  sehen  gewohnt  sind,  und  daß  die  Knappheit  und  Schärfe 
in  der  Begrenzung  der  Formen  vielmehr  lebhaft  an  die  Eigentflralichkeiten 
des  Bronzestils  erinnert.  Was  endlich  die  Chlainys  anlangt,  so  lehrt  aller- 
dings die  vatikanisohe  Statue  unwiderleglich,  daß  sie  in  Marmor  ausgeführt 
werden  konnte;  aber  eine  andere  Frage  ist  es,  ob  sie  ein  Künstler  fOr  die 
Ausführung  in  Marmor  gerade  in  dieser  Anordnung  erfunden  haben  würde. 
Brauchte  er  eine  Stütze  für  den  Arm,  so  würde  er  nicht  durch  die  massigsten 
Teile  der  Cblamjs  den  Arm  erst  noch  recht  schwer  belastet  und  die  Stütze 
in  deu  herabhängenden  dünnsten  Teilen  gesucht,  sondern  vielmehr  umgekehrt 
zur  Stütze  kompaktere  Massen  erstrebt  haben.  Abgesehen  von  der  Gesamt- 
anlage spricht  aber  besonders  die  Ausführung  des  einzelnen,  die  ganze  Be- 
handlung der  Falten  für  ein  Original  in  Bronze.  Bei  dem  Marmor,  der 
wegen  seiner  leise  durchsichtigen  Substanz  einen  Teil  des  Lichtes  einsaugt, 
wird  die  Wirkung  durch  die  größere  oder  geringere  Rundung  der  Massen 
und  Flächen  und  durch  den  Gegensatz  von  Höhen  und  Tiefen  in  denselben 
hervorgebracht.  Bei  der  Bi-onze  dagegen  wirkt  wegen  der  Farbe,  der  ün- 
durchsichtigkeit  und  des  Glanzes  des  Materials  weniger  dieser  Gegensatz  von 
Höhe  und  Tiefe  als  eine  Begrenzung  der  Flficben,  die  das  Licht  in  be- 
stimmter Weise  bricht  und  reflektieren  läßt.  Ein  feiner  weißwollener  Stoff 
wird  dem  Künstler  untadelige  Motive  für  Marmorfalten  darbieten;  die  Bronze 
dagegen  liebt  eine  Behandlung  der  Flächen,  wie  wir  sie  in  der  Malerei  bei 
der  Darstellung  glatter  Seidenzeuge  und  fast  im  Extrem  beim  AÜas  durch' 
gebildet  finden.  Betrachten  wir  die  Falten  der  Chlamys  des  Apollo  unter 
diesem  Gesichtspunkte,  so  werden  wir  unscbwer  bemerken,  daß  die  Falten 
weit  weniger  auf  den  Gegensatz  von  Licht  und  Schatten,  als  auf  Brechung 
des  Lichtes,  auf  Reflexe  berechnet  sind.  Aus  der  weit  gespannten  Fläche 
heben  sich  nur  wenige  Hauptfalten  höher,  aber  scharfkantig  hervor.  Da- 
zwischen aber  flndet  sich  eine  weit  größere  Zahl  sanfterer  Hebungen  und 
Brüche,   die  im  Marniur    für   das  Auge   teilweise    fast  verscbwinden ,    in  der 
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BroDze  aber  eben  diese  FlSche  aaf  diu  feinste  gliedern  und  beleben 
würden. 

Doch,  wird  man  einwenden,  zugegeben,  daß  diese  Eigentümlichkeiten 
auf  ein  Bronzeori^nal  bindeutoii,  wie  ist  es  zu  erklären,  daQ  die  Chlamys 
in  der  Marmorkopie  vorhanden  ist,  in  der  Stroganofischeu  Bronze  dagegen 
in  ihrem  wichtigsten  Teile  fehlt?  Betrachten  wir  nun  unbefangen  an  der 
Bronze  den  Umriß  der  Chlamys  tod  der  Schulter  bis  zur  linken  Hüfte,  so 
wird  jeder  zugeben  müssen,  daß  diese  Linie  unbedeutend,  nichtssagend,  ja 
geradezu  nnschOn  ist.  Ja,  sehen  wir  genauer  zu,  so  müssen  uns  Bedenken 
noch  ganz  anderer  Art  kommen:  während  quer  über  der  Brust  von  der 
rechten  Schulter  bis  zur  linken  sieh  schöne,  reiche  Falten,  ganz  wie  in  der 
Statue  des  Belvedere  entwickeln,  hängt  hinter  der  Schulter  nicht  eine  Chlamjs, 
sondern  nur  ein  erbärmliches  Fra^ent  einer  solchen  wie  ein  Lappen,  ein 
Fetzen  herab.  Um  es  knrz  7.u  sagen:  in  der  Stroganoffschen  Bronze  fehlt 
das  Hauptstilck  der  (.'hlamys,  nicht  weü  es  im  ursprünglichen  Originale 
nicht  vorbanden  war,  sondern  weil  es  in  der  Kopie  aus  einem  besouderen 
Grunde  weggelassen  ist.  Stepbani  selbst  gibt  an,  daß  die  Statue  nicht 
aus  einem,  sondern  aus  mehreren  Stücken,  und  daß  namentlich  Arme  und 
Beine  einzeln  gegossen  seien.  Daraus  ergibt  sich  aber  mit  Notwendigkeit, 
daß  auch  die  Chlamys,  wie  wir  sie  in  der  vatikanischen  Statue  sehen,  nicht 
mit  dem  Torso  ziisammen,  sondern  nur  separat  gegossen  werden  konnte. 
Weiter  bemerkt  Stephan!,  daß  man  in  der  Zusamraeufügung  der  verschie- 
denen Stücke  ziemlich  sorglos  verfahren,  und  daß  dadurch  Fehler  entstanden 
seien.  Ein  solcher  Fehler  ist  nach  meiner  Überzeugung  die  zu  starke  Sen- 
kung und  Beugung  des  linken  Armes  nach  innen,  die,  wie  wir  spfiter  sehen 
werden,  dem  ursprünglichen  poetischen  Motive  keineswegs  entspricht.  War 
aber  einmal  dieser  Fehler  in  der  ÄnfUgung  begangen,  so  ist  klar,  daß  die 
für  den  st&rker  gehobenen  Arm  berechnete  Chlamys  nicht  mehr  paßte.  Sie 
mußt«  also  entweder  neu  modelliert  werden  oder,  hielt  man  das  für  zu 
omst&ndlich,  ganz  wegbleiben,  und  man  begnügte  sich,  den  am  Körper  haf- 
tenden Teil  notdürftig  zu  verputzen. 

Demnach  dürfen  wir  unbedenklich  behaupten,  daß  der  vatikanische 
Apollo  uns  von  dem  Original  eine  vollständigere  Vorstellung  gewährt,  als 
der  Stroganoffsche  und  daß  dieses  Original  in  Bronze  gearbeitet  war. 

So  stand  für  mich  die  Frage  vor  zwei  Jahren,  als  aus  Rom  die  Nach- 
richt eintraf,  daß  der  Bildhauer  Steinhäuser  dort  einen  Apollokopf  entdeckt 
habe,  welcher  dem  Typus  des  vatikanischen  unverkennbar  entsprechend  diesen 
an  künstlerischer  Schönheit  weit  überrage,  ja  vielleicht  für  das  Original 
selbst  zu  halten  sei,  dabei  aber  in  der  ganzen  Behandlung  keine  Spur  von 
Bronzetechnik,  sondern  entschiedenen  Marmorstil  zeige.  Ich  gestehe,  daß 
ich  von  Anfang  an  gegen  dieses  überschwengliche  Lob  einige  Bedenken 
hegte.  Verstärkt  wurden  dieselben,  'als  vor  einem  halben  Jahre  die  in  den 
Annalen  des  Instituts  für  1867  publizierten  Photographien  in  meine  Hände 
gelangten.*)  Dennoch  glaubte  ich  so  lange  mir  seihst  mißtrauen  zu  müssen, 
als  ich  nicht  die  plastische  Form  wenigstens  im  Gipsabguß  zu  prüfen  im- 
stande  gewesen   sein   würde.     Sie  sehen   jetzt  hier   den  Abguß   neben    dem 


*)  [Abb.  68  gibt  rechts  den  Belvederischen,  links  den  Steinhäuaerschen  Kopf 
)  Basel  nach  den  Abgüssen  der  Münchener  Sammlung.} 
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de»  vatikanischen,  und  es  ist  mir  lieb,  ihn  zur  Stelle  gebracht  7.u  haben, 
weil  ii-h  es  ohne  eine  xolihe  (ienu»istriUio  ad  oi'ulos  kaum  wagen  dOrfle, 
eine    dem    Urt^^ile    der    römisiihfn    Bewunderer   so    entgegengesetzte    Ansiebt 

über  den  Wert  des  neuen   Fuudes  /,u  entwickeln. 
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Welche  Verdienste  sind  ee  dud,  durch  wekh«  der  Steinhäusersche  Kopf 
deu  vatikaDischen  weit  überragen  soll?  Ich  gesteh«,  daß  mir  die  Beweis- 
fOhrung  Kekules  in  den  Annalen  nicht  in  allen  Punkten  klar  geworden  ist. 
Sie  beruht  zum  größten  Teile  auf  allgemeinen  Theorien,  die  von  ihm  mehr 
angedeatet  als  entwickelt  worden  sind.  Doch  glaube  ich  nicht  zu  irren, 
wemi  ich  seine  Ansicht  etwa  in  folgenden  Sätzen  zuHammenfasse:  n^^*' 
SteinbaaserBche  Kopf  zeichnet  sich  aus  durch  eine  größere  Einfachheit  und 
Schlichtheit,  welche  dem  Raffinement  einer  sp&teren  Zeit  gegenüber,  wie  es 
sich  in  dem  vatikanischen  Kopfe  zeigt,  für  eine  frühere  Epoche  spricht. 
Auf  eine  solche  deutet  auch  die  größere  Schlankheit  des  Ovals  in  der 
Vorderansicht,  dem  ebenso  in  der  Seitenansicht  die  knapperen  Formen  der 
Kinnlade  und  das  Profil  der  Schadelbildung  entsprechen."  Ich  leuge  nicht, 
daß  der  angedeutete  Schnitt  des  Gesichtes  in  so  manchen  echt  griechischen 
Schöpfungen  ans  besonders  fesselt.  Aber  kennt  denn  die  griechische  Kunst 
der  guten  Zeit  nur  diesen  Schnitt?  Durfte  sie  denselben,  der  die  jugend- 
kräftige  (Energie  eines  Athleten  TortrefTIich  bezeichnet,  auch  für  den  mil- 
deren Charakter  eines  Apollo  verwenden  ?  Ich  kann  nicht  leugnen,  daß  ich 
beim  ersten  Anblicke  der  Photographie  und  ebenso  des  Gipses  viel  eher 
einen  jugendlichen  Athleten  als  einen  Apollo  vor  mir  zu  haben  glaubte. 
Leider  ist  der  sogenannte  Krobylos  am  Marmor  nicht  erbalten ;  würde  er 
aber,  nur  mäßig  entwickelt,  nicht  das  schmale  Gesicht  übermaßig  verlängert 
erscheinen  lassen?  Die  Formen  des  Apoltoideals  sind  leider  im  einzelnen 
noch  nicht  hinlänglich  untersucht.  Irre  ich  indessen  nicht,  so  ist  ihm  ge- 
rade  eine  gewisse  Breite  und  Fülle  der  Vorderansicht  dem  schmalen  Oval 
eines  athletischen  Jünglings  ideal  s  gegenüber  eigentümlich.  Ohne  mich  auf 
den  Apollo  Giustiniani  als  die  dem  vatikanischen  relativ  am  meisten  ver- 
wandte Bildung  zu  berufen,  möchte  ich  Kekale  auf  eine  gerade  ihm  sehr 
nahe  liegende  Parallele  hinweisen.  Die  Vergleichung  des  von  ihm  publi- 
zierten pompeianiscben  Apollo  (Moa.  d.  Inst.  VIII  13)  [Jahrbuch  des  ArchSol. 
Instituts  XI,  1896,  S.  2  Wolters]  mit  dem  offenbar  derselben  Kunstschule 
angehörigen  Jüngling  des  Stephanos  in  Villa  Albani  wird  ihm  zeigen,  wie 
selbst  innerhalb  einer  sehr  eng  begrenzten  Schute  und  bei  der  auffallendsten 
Verwandtschaft  in  der  Haltung  und  dem  Stile  der  Figuren  doch  durch  die 
Verschiedenheit  der  dargestellten  Persönlichkeiten  gerade  im  Schnitte  der 
Gesichter  eine  starke  Verschiedenheit  bedingt  ist.  Für  sich  allein  also  knnn 
der  Gesichtsschnitt  des  Stein hauserschen  Kopfe.s  dem  vatikanischen  gegen- 
über keinen  Voraug  begründen;  ja  ich  fürchte  vielmehr,  daß  eineni  all- 
gemeinen Schema  zuliebe  der  Künstler  ein  gutes  Teil  der  geistigen  Eigen' 
tümlicbkeiten  des  Gottes  geopfert  hat.  Eine  feste  ttberzeugung  darüber 
werden  wir  uns  indessen  erst  durch  eine  Vergleichung  der  Formen  im  ein- 
zelnen bilden  können. 

Was  uns  am  Kopfe  des  ApoUo  von  Belvedere  vorzugsweise  fesselt,  das 
ist  die  Energie  des  Blickes.  Tief  setzen  die  inneren  Augenwinkel  ein.  Der 
Augapfel  aber  entwickelt  sich  in  scharfer  Spannung  seitwärts  und  nai^h 
oben,  wo  auf  der  Höhe  das  obere  Augenlid  scharf  geschnitten  hervortritt, 
wahrend  das  untere  mehr  zart  und  flach  gewissermaßen  zurückweicht.  Die 
Flächen  beider  Augen  sind  leise  gegeneinander  geneigt  und  bewirken  da- 
durch, daß  der  Blick  fest  und  bestimmt  nach  einem  Punkte,  einem  Ziele 
gerichtet  ist:  es  ist  ein  scharf  filierender  Blick.    Im  Steinhauserschen  Kopfe 
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üind  dem  Scbnitte  des  Gesiebte  entsprechend  die  Augen  schmaler  and,  um 
nicht  kleinlich  zu  erscheinen,  rundlicher  gebildet.  Die  Stellung  der  Flächen 
in  der  Richtung  von  oben  nach  unten  und  die  Neigung  nach  innen  sind 
unbestimmt  geworden;  die  Augenlider  umriindera  den  Apfel  gleichmäßig 
ohne  die  scharfen  und  feinen  Uodulationen ,  die  einen  reichen  Wechsel  von 
Licht  und  Schatten  erzeugen.  Der  Blick  verliert  seine  Energie,  seine  Schärfe 
und  Bestimmtheit,  sein  besonderes  individuelles  Gepräge. 

Die  Stirn  tritt  am  vatikanischen  Kopfe  stark  vor,  aber  nicht  als  ein- 
fache, ungegliederte  Masse  Über  den  stark  entwickelten  Oberaugenböhlen- 
r&ndem  setzt  sich  eine  Fläche  ein,  welche  den  oberen  und  unteren  Teil  der 
Stirn  bestimmt  scheidet;  und  während  unten  die  Jochfortsätze  des  Stirn- 
beins sieb  nach  beiden  Seiten  in  breit«n  Bogen  ausspannen,  um  dem  Auge 
einen  kräftigen  Schutz  au  gewähren,  tritt  oben  der  Schädel  wieder  mehr  in 
seine  natürliche  Rundung  ein  und  läfit  namentlich  zur  Seite  gegen  die 
Schl&fe  zu  das  zartere  Gefilge  des  Knochenbaues  deutlich  erkennen.  Auch 
an  dem  Steinhäuserschen  Kopfe  ist  allerdings  die  Stime  kräftig  entwickelt, 
aber  kräftig  wie  bei  einem  jungen  Athleten.  Die  feineren  Gliederungen  des 
Knochenbaues,  die  geistigen  Modulationen  der  Form  sind  geschwunden. 

Von  einer  Verglei<^bung  der  Nase  müssen  wir  absehen,  da  sie  am 
Steinhäuserschen  Kopfe  gänzlich  restauriert  ist,  ebenso  wie  die  Spitze  der 
Oberlippe.  Auch  nur  ganz  kurz  will  ich  auf  den  Zug  vom  inneren  Augen- 
winkel abwärts  und  auf  die  Schwellung  des  Muskels  neben  den  Nasenflügeln 
hinweisen:  Züge,  die  in  dem  neuen  Kopfe  flflchtig  und  derb  angegeben,  im 
vatikanischen  allseitig  nnd  zart  entwickelt  sind. 

Etwas  genauer  haben  wir  dagegen  den  Mund  zu  betrachten,  der  an 
dem  vatikanischen  Kopfe  nächst  dem  Auge  immer  &\i  besonders  ausdrucks- 
voll gegolten  hat.  Während  die  Oberlippe  nach  vom  leise  gehoben  ist, 
senkt  sie  sich  nach  deu  Winkeln  stark  herab  und  erzeugt  dort  einen  starken 
Zug  der  Verachtung.  Die  Unterlippe  aber  schwillt  gewissermaßen  von  Stolz 
und  Zorn,  hebt  sich  und  tritt  hervor,  und  unter  ihr  zu  beiden  Seiten  wer- 
den durch  die  Hebung  die  beiden  Muskeln,  die  sogenannten  Niederzieber, 
schärfer  angespannt. 

Wo  finden  wir  nun  in  dem  neuen  Kopfe  diesen  Ausdruck  von  Hoheit 
und  Stolz?  Ganz  horizontal  ist  zwischen  Ober-  nnd  Unterlippe  eine  Ver- 
tiefung stark  und  breit  eingebohrt,  so  daß  sich  die  Winkel  der  Oberlippe 
nicht  herabzuziehen  vermögen,  sondern  daß  ihr  vorderer  Teil  sich  heben 
muß  und  beinahe  die  Zähne  sichtbar  werden.  Die  Unterlippe  tritt  zwar 
stark  hervor,  aber  ihre  obere  Fläche  ist  völlig  abgeplattet,  und  ebenso  ist 
der  untere  Teil  gegen  das  Kinn  zu  fast  hoiizontal  weggeschnitten;  das  Kinn 
aber  erscheint  dadurch  scharf  und  mager,  während  es  im  belved er i sehen 
Kopfe  in  voller  Rundung  und  sanft  gehoben  dem  Ganzen  zum  schönsten 
Abschlüsse  dient. 

Leider  ist  an  dem  Steinhäuserschen  Kopfe  das  Haar  auf  das  stärkste 
beschädigt,  und  es  ist  schwer,  sich  von  seiner  ursprünglichen  Gesamtwirkung 
einen  klaren  Begriff  zu  machen.  Bei  einer  allgemeinen  Übereinstimmung 
der  Anlage  in  beiden  Köpfen  scheint  jedoch  der  Kflnstler  das  Bedürüiis 
empfunden  zu  haben,  wegen  des  schmäleren  Gesichtsschnittes  die  sich  reich 
ausladenden  Massen  stark  zu  beschneiden,  um  nicht  den  Kopf  zu  stark  zu 
belasten  und  sein  Aussehen  zu  sehr  zu  verlängern.     Daß  ihm  bei  der  Aus- 
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fUhnmg  eine  genügende  Leichtigkeit  der  Hand  zu  Gebote  stund,  soll  Dicht 
in  Abrede  gestellt  werden;  doch  vermissen  wir  in  muichen  Partien  Klarheit 
der  Disposition;  und  prüfen  wir  einzelne  Teile,  wie  das  kleine  Zöpfchen 
vor  dem  linken  Ohr,  die  Partien  Über  der  recht«n  Stirnseite,  so  finden  wir 
eine  etwas  straffe  Kompleiion  des  Haares,  wie  sie  wieder  für  einen  Ath- 
leten, aber  weniger  fdr  den  goldgelockten  Gott  sich  eignet.  Am  vatika- 
nischen Kopfe  dagegen  ringelt  sich  die  Fülle  der  Locken  leicht  und  lose, 
umkränzt  und  beschattet  die  Stirn;  alles  baut  sich  in  schöner  und  klarer 
Gliederung  auf,  und  sowohl  der  sogenannte  Erobjlos  als  die  leichten  und 
üppigen  Partien  hinter  den  Ohren  setzen  sich  mit  den  breiten  und  vollen 
Formen  des  Gesichtes  in  das  schönste  Gleichgewicht. 

Ich  habe  bei  der  Vergleichung  beider  Köpfe  nur  auf  wenige  Haupt- 
forraen  hingewiesen.  Vieles  würde  sich  noch  in  Worten  genauer  ausführen 
lassen;  über  andere  noch  feinere  unterschiede  würde  kaum  das  Auge,  son- 
dern nur  der  Finger,  der  Tastsinn,  die  Polyldetische  Nagelprobe  Aufschluß 
geben  können. 

Doch  mag  zum  Schlüsse  dieser  Vergleichung  noch  auf  einen  Punkt 
hingewiesen  werden.  Das  MaB  des  inneren,  tieferen  künstlerischen  Verstfind- 
uisses  lafit  sich  oft  am  leichtesten  da  erkennen,  wo  der  Künstler  sich  am 
wenigsten  beachtet,  wo  der  Künstler  selbst  sich  eine  gewisse  Flüchtigkeit 
gestatten  zu  dürfen  glaubt.  Am  Kopfe  des  Aigiochos  sind  offenbar  die 
rechte  und  die  Vorderseite  bestimmt,  vorzugsweise  betrachtet  zu  werden. 
Eben  darum  wollen  wir  jetzt  noch  einen  Blick  auf  die  linke  nebten.  Da 
ergibt  sich  nun  auch  bei  flüchtiger  Betrachtung,  daB  der  Steinhäusersche 
Kopf  gerade  in  der  Gesamtanlage  die  auffälligsten  M&ngel  zeigt;  die  Form 
des  Schädels,  namentlich  am  Ansatz  der  Haare  gerade  über  der  Stirn,  so- 
dann der  ümriB  der  Kinnlade,  das  Aufsitzen  des  Kopfes  auf  dem  Nacken, 
die  Wendung  des  Halses,  alles  ist  anfler  Harmonie,  während  am  belvede- 
rischen  Kopfe  auch  von  dieser  Seite  sich  alles  zum  scbönst«n  Flusse  der 
Linien  vereinigt,  alles,  um  es  kurz  zu  sagen,  an  seiner  richtigen  St«lle  sitzt. 

Versuchen  wir  jetzt,  unsere  Beobachtungen  zu  einem  Gesamtbilde  zu- 
sammenzufassen, so  möchte  ich  mich  zunächst  eines  Vergleiches  bedienen. 
Der  vatikanische  Kopf  wirkt  auf  uns  wie  ein  fein  durchgeführter  Kupfer- 
stich, der  die  einzelnen  Formen  in  feinen  aber  scharfen  und  pi^zisen  Linien 
umschreibt,  detailliert  und  gliedert  und  jeden  Zug  mit  Rücksicht  auf  den 
geistigen  Ausdruck  fein  durcbmodelliert.  Der  Steinhäusersche  dagegen  wirkt 
wie  eine  Lithographie,  die  wohl  die  Massen  Wirkung  von  Licht  und  Schatten 
im  allgemeinen  richtig  wiedergibt,  in  dem  Korne  des  Steines  aber  die  Fein- 
heit und  Präzision  der  Linien  des  Grabstichels  nicht  zu  erreichen  vermag. 
Auf  Grund  dieses  Vergleiches  aber  darf  ich  jetzt  weiter  sagen:  der  vatika- 
nische Kopf  ist  auch  im  Marmor  eine  Bronzearbeit,  die  sogar,  um  der  Bronze 
möglichst  nahe  zu  kommen,  den  Marmor  gewissermaßen  denaturiert,  d.  h. 
ihm  eine  künstliche  Politur  gegeben  hat,  um  ihn  ähnlich  wie  das  Metall 
durch  Glanz,  Reflexe,  Lichtbrechungen  wirken  zu  lassen.  Konnte  der  Künstler 
auch  im  Haar  dem  Metall  nicht  bis  ins  einzelnste  der  feinen  Ziselierung 
folgen,  wie  wir  sie  an  den  vorzüglichsten  Bronzen  finden,  so  hat  er  doch 
in  der  feinen  Gliederung  und  Teilung  der  Massen,  in  der  Lockerung  des 
Haares  durch  tiefes  ünterschneiden  u  a.  der  Wirkung  der  Bronze  mit  Glück 
nachgestrebt.     Der  Stein hänsersche  Kopf  ist  reine  Marmorarbeit,  welche  die 
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SchBrfe  der  Begrenzung«D  absichtlich  meidet,  welche  durch  die  Weichheit, 
Mürbigkeit,  das  Durchsichtige,  Fleischige  des  Materi&ls  mit  dem  sinnlichen 
Eindruck  des  Fleisches,  der  Wirklichkeit  zu  wetteifern  unternimmt.  Dieser 
Berechnung  auf  den  sinnlichen  Reiu  des  Materials,  die  natflriich  in  dem 
Marmorkopfe  sich  weit  fühlbarer  machen  muß  als  in  dem  Gipsabgüsse,  glaube 
iuh  es  xuscbreiben  zu  müssen,  daß  die  römischen  Betichauer  noch  dazu  in 
der  ersten  Freude  über  die  neue  Entdeckung  sich  über  Gebühr  haben  blen- 
den lassen. 

Ist  es  aber  wohl  möglich,  daß  aus  den  allgemeinen,  verflachten  Formen 
dieses  Marmors  von  einem  nachfolgenden  Künstler  der  fein  detaillierte,  in 
allen  Einzelheiten  geistig  belebte  vatikanische  Kopf  entwickelt  worden  sein 
sollte?  Wie  wohl  kaum  Je  nach  einer  efi'ektvoilen  Lithographie  ein  feiner 
Kupferstich  gearbeitet  worden  ist,  so  ist  auch  schwerlich  je  im  Altertum 
ein  Marraorwerk  in  die  schärfer  durchgebildete  Bronze  übertragen  worden, 
wahrend  für  das  umgekehrt«  Verhältnis  zahlreiche  Belege  vorhanden  sind. 
Kurz,  wir  dürfen  jetzt  mit  voller  Zuversicht  bohauptun:  der  vatikanische 
Kopf  ist  eine  höchst  treue  und  sorglUltige  Abschrift  des  Bronzeoriginals 
in  Marmor;  der  Steinfaftusersche  dagegen  eine  Übersetzung  der  Bronze  in 
die  Sprache  oder  den  sehr  abweichenden  Dialekt  des  Marmors,  die  als  Über- 
setzung wohl  immer  ihren  Wert  behält,  aber  doch  der  genauen  Kopie  oder 
Abschrift  nie  den  Rang  streitig  machen  darf. 

So  ist  denn  der  vatikanische  Apollo  aus  dem  Kampfe  mit  seinen  bei- 
den Nebenbuhlern  siegreich  hervorgegangen;  seine  erhabene  Schönheit  hat 
sich  nur  immer  mehr  vor  unseren  Augen  entwickelt,  und  wir  dürfen  uns 
der  angenehmen  Überzeugung  überlassen,  daß  er  nach  Abzug  der  wenigen 
verlorenen  Teile  uns  das  Original  fast  vollständig  ersetzt.  Damit  aber 
können  wir  jetzt  zu  dem  Anfange  unserer  Brörterungen ,  zu  der  Beant- 
wortung der  letzten  und  wichtigsten  Frage  zurückkehren,  nämlich  wie  der 
Erfinder  der  Statue  das  ganze  Motiv  des  Aigioobos  in  Haltung  und  Be- 
wegung eigentlich  erfaßt  hat.  Vielleicht  daß  es  uns  gelingt,  ihn  von  so 
manchem  Vorwurfe,  den  man  ihm  und  früher  vielleicht  wenigstens  scheinbar 
mit  Rei'ht  gemacht  hat,  zu  befreien.  Der  schwerste  unter  diesen  Vorwürfen 
ist  wohl  der  eines  zu  theatralischen,  schauspielermäßigen  und  deklamato- 
rischen Auftretens,  eines  unberechtigten  Strebens  und  Haschens  nach  Effekt. 
Ein  Teil  dieses  Eindruckes  ist  indessen  nur  durch  die  moderne  Restauration 
verschuldet,  indem  sowohl  die  linke  Hand  zu  stark  nach  außen  gebogen  ist, 
als  auch  die  rechte  sich  in  gleicher  Weise  zu  deklamatorisch  nach  außen 
wendet.  Allein  der  Vorderarm  war  an  zwei  Stellen  gebrochen  und  ist  un- 
genau zusammengesetzt,  und  die  Stroganoffsche  Bronze  kann  uns  zeigen, 
wie  er  anspruchslos  mehr  nach  innen  gewendet  imd  die  restaurierten  Finger 
nicht  gespreizt,  sondern  leicht  gebogen  sein  mochten.  Drehen  wir  dazu  die 
Linke  natui^mftBer  mehr  nach  innen,  so  schlieft  sich  die  Bewegung  der 
Hände  wie  zu  einem  Kreise  zusammen,  und  die  Linien  fließen  harmonisch 
ineinander.  Dennoch  bleibt  es  der  griechischen  Einfachheit  gegenüber  immer 
sehr  auffällig,  daß  die  Bewegung  des  ganzen  Körpers  sehr  bestimmt  nach 
einer  Seite  gerichtet  ist,  wftbrend  der  linke  Arm  und  der  Kopf  in  einem 
vollen  rechten  Winkel  sich  von  dieser  Richtung  abwenden.  Hätte  der  Künstler 
diese  Stellung  ohne  eine  innere  Notwendigkeit  gewählt,  so  würde  er  dem 
Vorwurfe  eines  Haschens  nach  Effekt   wohl  kaum  entgehen.     Alles  kommt 
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hIso  daniuf  an,  uns  klar  zu  machen,  wie  der  Künstler  die  ganee  Handlung 
erfaßt  hat,  Sie  wiseen,  wieviel  namentlich  von  Fenerhach  u.  a.  darfiber 
verhandelt  worden  ist,  ob  der  Gott  in  lebhaftem  Vorwärtsschreiten  begriffen 
sei,  ob  sr  mbe  oder  wenigstens  momentan  in  der  Bewegung  anhalte,  am 
im  nSchsten  Moment  sofort  wieder  in  dieselbe  fiberzugeben.  leb  will  diese 
Erörterungen  nicht  erneuern,  sondern  mich  begnügen,  Ihnen  mitzuteilen,  wie 
Stephan!  (a.  0.  S.  41)  die  Haltung  des  Gottes  erldart.  Er  denkt  sich  den 
Moment  zugrunde  gelegt,  welchen  Homer  (II.  XV  318  ff.)  mit  den  Worten 
beschreibt: 

Als  noch  stille  einhertrug  die  Aigis  Pboibos  Apollon, 
Hafteten  jeglichen  Heeres  Geschoss'  und  es  sanken  die  Völker. 
Aber  sobald  er  sie  gegen  der  reisigen  Danaer  Antlitz 
Schüttelte,  laut  aufschreiend  und  ^rchterlicb:  jetzo  verzagte 
Ihnen  im  Busen  das  Herit  und  vergafl  des  stiirmenden  Mutes. 

„Denn  bis  zu  diesem  Augenblicke  ist  der  Gott  in  groflen  Schritten,  die 
Aigis  ruhig  vor  sich  hinhaltend,  an  der  Spitze  des  trojanischen  Heeres  vor- 
wärts geeilt.  Erst  als  er  in  unmittelbarer  N&he  der  Griechen  angelangt  ist, 
beginnt  er  seine  Waffe  zu  schütteln  nnd  die  Feinde  durch  diesen  furcht- 
baren Anblick  in  hastige  Flucht  zu  jagen.  Dies  ist  der  Moment,  welchen 
die  Statue  darstellt.  Soeben  hat  Apollo  bemerkt,  daß  die  Griechen,  die  ihm 
gerade  gegenüber  standen,  und  auf  die  er  bisher  ener^sch  zuschritt,  sich 
bereits  zur  Flacht  wenden.  Allein  ihm  steht  eine  lange  Schlachtreihe  gegen- 
über; daher  hat  seine  Waffe  auf  diejenigen,  welche  sich  an  den  äußersten 
Enden  derselben  befinden,  um  so  weniger  wirken  können,  als  er  sie  erst  in 
unmittelbarer  Nähe  zu  schütteln  begonnen  hat.  Er  muß  also  seine  Schritte 
plötzlich  durch  den  rechten  Fuß  hemmen.  Bevor  er  noch  Zeit  gehabt  hat, 
den  linken  Fuß  vollständig  nachzuziehen,  hat  er  schon  das  Haupt  nach  der 
linken  Seite  gewendet,  um  die  dort  befindlichen,  von  ihm  noch  nicht  nieder- 
geschmetteri«n  Feinde  in  das  Auge  zu  fassen  nnd  die  Kraft  seiner  furcht- 
baren Waffe  fühlen  zu  lassen.  Eben  will  er  auch  die  linke  Hand  mit  der 
Aigis,  die  er  natürlich  bis  zu  dem  dargestellten  Moment  dahin  hielt,  wohin 
er  schritt,  nach  der  linken  Seite  hinbringen,  wo  sein  Auge  Feinde  entdeckt 
hat,  die  noch  mit  ungebrochenem  Mute  vorwärts  dringen.  Doch  wendet  er 
nicht  den  ganzen  Körper  nach  dieser  Seite  hin;  denn  er  wird  unmittelbar 
darauf  aach  auf  die  Feinde  zu  achten  haben,  die  zu  seiner  Rechten  die 
Wirkung  der  Aigis  noch  nicht  empfunden  haben." 

Ich  zweifle  daran,  daß  Sie  durch  diese  Schilderung  ein  lebendiges  Bild 
der  Statue  gewinnen.  Es  wird  ein  mehrfaches  Drehen  und  Wenden  voraus- 
gesetzt; Schritt,  Blick,  Bewegung  des  Armes  haben  jedes  ihr  besonderes  Ziel, 
so  daß  von  einer  einheitlichen  Wirkung  nicht  die  Bede  sein  kann.  Und 
doch  nihten  wir  beim  Anblick  der  Statne,  daß  ein  scharf  begrenzter  Moment 
fast  unwiderstehlich  wirkt,  daß  ein  großer  einheitlicher  Zug  die  ganze  Figur 
in  allen  ihren  Teilen  durchdringt.  Fragen  wir  einfach,  auf  welche  Weise 
der  Gott  durch  die  Aigis  zu  wirken  vermag.  Ihre  gewöhnliche  Bedeutung 
als  Schutzwaffe  kommt  natürlich  hier  nicht  in  Betracht.  Aber  anch  die 
Bezeichnung  als  Angriffs waffe  ist  für  ihre  Wirkung  in  der  Homerischen 
Schilderung  kanm  passend.  Nicht  einen  einzelnen  Punkt  trifft  sie,  wie  ein 
Speer,  ein  Pfeil,  sondern  alles,  was  in  ihren  Gesichtskreis  kommt,   bedroht 
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sie  mit  Vernichtung.  Es  ist  schon  Öfters  bemerkt  worden,  daS  kaum  bei 
einem  anderen  Symbol  sieb  die  Erinnerung  an  die  ursprüngliche  Natur- 
bedeuttmg  so  deutlich  erhalten  habe,  wie  bei  der  Äigis,  Ober  deren  Sinn  - 
als  Sturmgewötk'  des  Gewitters  kein  Zweifel  besteht.  Auch  in  der  Home- 
rischen Schilderung  spiegelt  sich  noch  dieser  Sinn,  wenn  auch  keineswegs 
behauptet  werden  soll,  daß  Homer  mit  BewoStsein  etwa  einen  Gewitt«r- 
sturm  beschreiben  wolle.  „Als  noch  stille  einhertrug  die  Aigis  Phoibos 
Apollon",  d.  h.  als  das  Gewitter  dumpf  grollend,  aber  noch  nicht  wirkend 
heranzog,  da  kämpft  man  noch  mit  gleichem  Glücke.  „Aber  sobald  er  sie 
gegen  der  reisigen  Danaer  Antlitz  schüttelte,  laut  aufschreiend  und  fürchter- 
lich", d.  h.  als  nun  der  Gewitteisturm  mit  voller  Macht  und  Gewalt  los- 
bricht, da  ist  das  Los  der  Danaer  entschieden.  Wie  vermochte  nun  der 
Kit?istler  eine  solche  Wirkung,  eine  solche  Göttererscheinung  in  einem  ein- 
zigen prtlgnanten  Moment«  darzuBt«)len?  Denken  wir  uns,  daß  der  Gott 
gerade  auf  die  Schlachtreihe  der  Feinde  losschreite,  so  würde  er  dieselbe 
wohl  in  ihrem  Zentrum  durchbrechen;  aber  zur  Rechten  uud  zur  Linken 
würde  die  Kraft  ungebrochen  dastehen.  Ein  Drehen  und  Wenden  nach  der 
einen,  ein  Umwenden  nach  der  entgegengesetzten  Seite  würde  der  Natnr 
der  ganzen  Erscheinung  in  ihrem  innersten  Wesen  widersprechen.  Soll  die 
Niederlage  der  Feinde  eine  vernichtende  sein,  so  ist  nur  eine  Möglichkeit 
gegeben:  der  Gott  muß  die  gesamte  Schlachtreihe  niederwerfen  oder  wie  ein 
Sturm  vor  sich  beijagen  und  zerstäuben;  er  muß  sie  aufrollen.  Denken 
wir  uns  also  lebhaft  in  die  Situation  hinein:  die  Schlachtreihen  stehen 
einander  gegenüber;  leichtes  Pl&nkeln  beginnt.  Da  naht  der  Gott  von  der 
einen  Seite,  die  Aigis  noch  still  tragend.  Jetzt  erhebt  er  sie,  schreitet  vor- 
an, an  den  Reihen  der  Feinde  vorüber,  und  schüttelt  sie.  Neben,  hinter 
die  Aigis  weg  ist  sein  Blick  gericht«t,  nicht  auf  die  noch  unversefart«n 
B«ihen  der  Feinde,  sondern  er  verfolgt  ihre  Wirkung,  beobachtet,  ob  diese 
Wirkung  auch  vollständig  gewesen.  Es  ist  nicht  ein  Süchtiges  Vorbei- 
stürmen,  sondern  ein  lebhaftes,  bewnßtes  Vorschreiten.  Nach  der  Wirkung 
regelt  er  seine  Schritt«,  hier  schneller  vorschreitend,  dort  nicht  ruhend,  aber 
den  Schritt  mäßigend  und  zurückhaltend.  So  erklärt  sich  das  feste  Auf- 
treten des  rechten  Fußes,  die  nachfolgende  Bewegung  d«s  linken,  das  Zurück- 
halten der  recht«n  Seite  des  Oberkörpers  und  gleichzeitig  das  Vorwärts- 
streben der  linken  und  des  Armes.  So  erklärt  sich  die  Spannung  und 
Filierung  des  Blickes  in  der  lebendigen  Aktion,  und  doch  auch  schon  der 
Ausdruck  des  Stolzes,  der  Verachtung,  des  Siegesbew^Bt^eins  im  Munde. 
Alles  vereinigt  sich  in  dem  Gipfel  eines  einzigen,  viel  umfassenden  Augen- 
blickes; und  doch,  wollte  der  Künstler  den  Aigisschütterer  in  lebendiger 
Handlung  darstellen,  so  gab  es  nur  diesen  einzigen  Äugenblick.  Wohl  dürfen 
wir  dabei  zugeben,  daß  die  ganze  Auffassung  nicht  die  der  älteren,  vor- 
alex&ndrinischen  Zeit  ist,  und  auch  ich  halte  es  ftlr  eine  höchst  glückliche 
Vermutung  Prellers,  daß  die  Erfindung  des  Aigiochos  mit  der  gallischen 
Niederlage  bei  Delphi  279  v.  Chr.  in  direkte  Beziehung  zu  setzen  sei.  Aber 
scheiden  müssen  wir  zwischen  einem  individuellen  Streben  des  Künstlers 
nach  ungehörigem  Effekt  und  der  ganzen  Richtung  einer  Zeit  auf  drama- 
tisch bewegte  Handlung.  Dramatisch  bewegt  ist  die  Statue  des  Apollo, 
aber  kein  Zug  findet  sich  an  ihr,  der  nicht  durch  den  speziellen  Moment 
der  Handlang  gerechtfertigt,   in   ihm   begründet  wäre.     Ja,  betraehten  wir 
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ein  anderes  Werk  der  Diadochenperiode,  die  so  gaoK  auf  kdnstlsFiscber  Re- 
flexion aufgebaute  Gruppe  des  LaokooD.  so  mässen  wir  mit-  Überraschung 
walirnehmen,  wie  wenig  oder  eigentliob  nichtig  von  solcher  Reflexion  sich 
im  Apollo  tindek  Trotx  dramatischer  Bewegtheit  ist  es  doch  ein  einziger 
einheitlicher  Gedanke,  der  das  Ganze  durchdringt  und  beherrscht,  eis  Ge- 
danke, den  der  Künstler  nicht  durch  feine  bewußte  Berechnung  zu  ent- 
wickeln nötig  hatte,  sondern  den  er  allenfalls  in  einem  glflcklichen  Momente 
durch  einfache  Beobachtung  der  Wirklichkeit  abgelauscht  haben  konnte.  So, 
mochte  der  gläubige  griechische  Kämpfer  dem  Künstler  berichtet  haben, 
gerade  so  erschien  der  Gott  während  des  Kampfes  und  schritt  Vernichtung 
bringend  an  den  Reihen  der  Feinde  vorüber,  und  so  faßte  ihn  der  Künstler 
auf  und  schuf  nicht  nur  ein  Kunstwerk,  sondern  auch  ein  Werk  der  reli- 
giösen gl&ubigen  Verehrung.  — 

Es  würde  fast  Sünde,  wenigstens  Mangel  an  Piet&t  sein,  ausführlich 
über  den  Apollo  von  Belvedere  zu  handeln,  ohne  Winckelmanns  zu  gedenken. 
Nachdem  lange  Zeit  Keine  begeisterte  Schilderung  der  vatikanischen  Statue 
die  Gemüter  beherrscht,  folgt«  eine  andere,  die  an  seinem  Lieblinge  starke 
Schatten,  Schwächen  und  MHngel  wahrzunehmen  vermeint«.  Allerdings  war 
es  ihm  nicht  vergönnt,  die  volle  Wahrheit  zu  erkennen,  aber  gerade  jetzt 
müssen  wir  gestehen,  daß  er,  wie  so  häufig,  mehr  als  andere  den  wahren 
Wert  des  Kunstwerkes  mit  dem  Blicke  des  Sehers  geahnt  hat.  Und  wenn 
er  seinen  Ujmnus  zu  den  Füßen  des  Götterbildes  niederlegte,  dessen  Haupt 
ihm  für  seine  Kränze  zu  hoch  schien,  so  mag  es  mir  gestattet  sein,  diesen 
Beitrag  zu  einer  vollständigeren  Würdigung  des  Werkes,  wie  sie  einzig 
durch  das  günstige  Geschick  lehrreicher  Entdeckungen  jetzt  möglieh  wurde, 
im  Jahre  der  Säkularfeier  seines  Todes  als  eine  Spende  am  Grabe  des 
Meisters  darzubringen. 


1  Doni  di  Attalo.*) 

(1870.) 

La  festa  delle  Palilia  giä  dagli  antichi  Bomani  fu  considerata  e  cele- 
brata  come  il  giorno  natalizio  dell'  etema  -  cittä.  Ma  questa  fondazione 
atesBa  e  involta  nelle  tenebre  del  mite,  e  per  secoli  interi  i  fatti  storici  vi 
si  presentano  sotto  il  velo  di  mitologiche  e  favolose  tradizioni.  Comincia 
la  luce  e  diventa  positiva  la  storia  romana  soltantc  coUa  riedificazione  o 
possiamo  dire  seconda  fondazione  di  Roma,  dopo  cioi  che  i  Galli  erano 
Btati  respinti  da  qnello  stesso  Tarpeo,  sul  quäle  qui  siamo  riuniti.  Se 
dnnque  ricordiamo  oggi  qnella  catastrofe,  ninno  per  altro  aspettera  che  ci 
proponiamo  parlare  di  monumenti  d'  arte  che  con  essa  abbiano  nna  diretta 
ed  immediata  relazione.  Ma  siccome  quell'  incursione  de'  Galli  forma  sol- 
tanto  un  anello  nella  Innga  catena  di  varie  scorrerie  fatte  da  esse  barbare 
popolazioni    nei    paesi    civilizzati    del    mondo    antico,   cosl   ogni   monnmento 

*)  Discorao  letto  nell'  adunanza  solenne  intitolata  all'  aonivergario  del  natale 
di  Roma  1Ö6G.  Annali  dell'  Institate  di  coniapondenza  archeologica  anno  1870, 
p.  292—838.    Monmueuti  dell' InaldtutD  1870,  IS,  Tav.  10—21. 
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relativo  a.  questa  pno  rammentarci  pure  il  fatale  destino,  al  qnule  Born» 
per  uQ  raomento  soggiacque.  Respinti  i  Galli  dall'  Italia  investirono  la 
Grecia;  ma  airivati  vicino  a  DelFo  dovettero  retrocedere  innanzi  al  nume 
ii  Apolline  egioco  magnificato  dall'  arte  antica  nell'  originale  della  celebre 
statua  del  Belvedere.  Ältre  sconfitte  essi  toccarono  uell'  Äsia  minore  e 
porsero  occasione  all'  arte  di  perpetuar  la  gloria  delle  vittorio  di  nn  re 
mediante  una  serie  di  opere  che  per  buona  fortuna  non  andarono  intiera- 
mente  perdute. 

E  merito  di  Nibbjf  (E/femcridi  Idl.  di  Borna  1821,  aprüe  p.  49  sgg.) 
r  aver  riconosciuto  nella  statua  capitolina  del  cosidetto  gladi&tor  moribondo 
un  barbaro  del  settentrione  di  razza  celtica.  lndipendent«ment«  da  lui  il 
Baoul-Rochette  (BuüeU.  de  Ferussac  1830,  T.  XV,  p.  365  sgg.)  sviluppö  la 
congettura  del  Visconti  (Op,  var.  IV,  p.  326)  che  cioe  nel  gmppo  di  villa 
Ludovisi  detto  di  Arria  e  Peto  sia  rafGgurato  nn  Gallo,  il  quäle  diEperato 
della  disfatta,  de'  suoi  dopo  aver  ucciso  la  moglie,  di  proprio  pugno  si  da  la 
morte.  Piii  tardi  finalmente  gi  riconobbe  la  strettissima  rela^ione  che  passa 
non  solamente  tra  il  marmo  capitolino  e  qnello  Ludovisi,  ma  tra  ambedne 
eziandio  ed  un  passe  di  Plinio  che  (34,  84)  riferisce  con  brevi  parole: 
„Plnreii  artifices  t'eeere  Attali  et  Enmenis  adversus  Gallos  proelia,  Isigonus, 
Pyromachus,  Stratoniuus,  Antigonus."  Ed  ora  e  generalmente  riconoscinto 
che  i  due  marmi  debbono  considerarsi  come  opere  della  gcuola  pergamena, 
che  fioriva  nelt'  anla  Attalica  verso  la  tine  del  terzo  secolo  avanti  la 
nostra  era  (v,  le  esposizioni  nella  mia  sloria  Aegli  artisU  greci  1,  442  sgg.)- 

Gio  non  ostante  sembrava  giusto  il  deplorare  che  di  una  scuola  cosi 
importante  e  di  una  serie  d'  opere  che  socoudo  altre  notizie  doveano  eeser 
ben  numerose,  uon  fossero  conservate  fino  a  noi  che  dne  saggi  soli.  Ma 
in  veritä  dovevamo  accusar  la  nostra  igooranza,  non  la  fortuna  che  gia  da 
tre  secoli  si  era  mostrata  larga  de'  suoi  doni, 

Visitando  1'  autunno  passato  il  museo  annesso  alla  bihlioteca  Marcian« 
di  Venezia  fui  colpito  dalP  aspetto  di  tre  statue  di  mezzana  grandezza  che, 
guardftte  anche  superficialmente,  per  varie  particolaritä  si  distingnevano 
dalla  massa  delle  sculture  greco-romane  ovvie  ne'  musei  di  Borna  e  dell' 
Italia.  Aveano,  e  vero,  tali  particolaritä  a  piu  d'  un  arcbeologo  fatto  nn' 
impressione  talmente  strana  da  indurli  a  sostenere,  non  trattarsi  di  lavori 
veramente  antichi,  ma  di  opere  eseguite  nel  seicento  non  tanto  per  falsi- 
ficar  quanto  per  imit«r  1'  antico.  A  me  perö  che  in  altra  occasione  avea 
studiftto  con  una  certa  predilezione  i  meriti  del  cosidetto  gladiator  mori- 
bondo, neppure  per  un  momento  poteva  sfnggir  la  stretta  analogia  che 
passava  tra  questo  e  le  veneziane  sculture.  E  fiseata  una  rolta  1'  att«nzione 
sopra  di  esse,  tanto  la  mia  memoria,  quanto  quella  degli  amici  mi  ajutj>  a 
rintracciame  ancor  altre  che  senza  dubbio  spettano  alla  medesima  serie:  e 
sono  oltre  una  statua,  per  il  momento  non  accessibile,  giä  del  museo  del 
Louvre,  ora  a  St.  Germain,  quattro  altre,  cioe  una  del  museo  Vaticano  e 
tre  del  museo  nazionale  di  Napoli.  Erano  dunqne  sette  statue  che,  per 
renderle  piü  note  al  mondo  letterario,  mi  decisi  di  far  formare  in  gesso;  e 
mi  godeva  1'  animo  di  poterle  esporre  in  questa  festevole  adunanza.  II  mio 
piacere  perö  fu  in  parte  stnrbato  per  la  circostanza  che  i  gessi  veneztani 
arriTarono  sottanto  ieri  e,  ciö  che  e  peggio,  in  uno  stato  deplorabile,  onde 
non  possono  far  quella  beUa  figura  che  avrei  desiderato.    Cii  non  pertanto 
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essi  potr&DDO  sempre  servire  a  ravvivar  le  poche  parole,  colle  <|uali  cer- 
cherü  nou  di  dimostrar  a  foudo,  lua  di  acceonar  1'  alta  importanza  d'  iin 
C031  raro  cotnplesao  di  sculture. 

La  corrispondenza  tra  queste  figure  ed  il  ((ladiatore  si  manifesta  giä 
nel  materiale;  iniperucclie  a  tutt«  coDvieue  ciu  che  dice  il  Nibby  sulla  statua 
capitolina:  „11  manno,  nel  quäle  e  scclpita,  e  di  una  graoa  fiaissima,  ma 
dal  Luuense,  dal  Pentelieo,  dal  Imettio  diverao,  eome  diveraisaimo  e  dal 
Pario;  e  adunque  ud  marmo  gret^o  di  cui  non  si  conosce  la  provenienza, 
ma  che  di  molto  per  la  identitä  si  avvicina  a  quello  del  Laocooute,  opera 
del  tnoDttmento  in  questione  oonteinporanea."  Aggiungo  che,  se  il  gla- 
diatore  da  molte  attre  suulture  si  distingue  per  nn  certo  lostro  dato  alla 
snperficie  del  roarmo,  la  stessa  particolaritä  si  ritrova  in  tutta  questa  serie 
di  Btatue.  —  II  dimostrar  poi  che  quattro  di  esse,  cioe  le  tre  veneziane  ed 
una  di  Napoli  (v.  le  tavv.  XVIIII,  XX  n.  1—4)  [Abb.  54—57],  rappresen- 
tiiio  de'  Oalli  ed  appartengano  alla  medesima  scuola  artistica  come  il  gla- 
diatore  del  Oampidoglio,  non  e  cosa  difHcile,  segnatamente  dopo  1'  analisi 
data  di  questo  dal  Nibby. 

Alciml  di  loro,  dice  Diodoro  (V  28),  tanto  la  morte  dispregiano  che 
nudi  o  cinti  solo  intomo  alle  coscie  discendono  al  pericolo.  Nudi  del  tutto 
sono  tre,  mentre  il  quarto  (Tav.  X Villi  n.  2)  [Abb.  55]  porta  soltanto  una 
Rpecie  di  tunica  diversa  dalla  greca  e  romana  e  fatta  d'  una  stoffa  grossa. 
Dei  nudi  poi  uno  (Tay.  XX  o.  3)  [Abb.  56]  ha  legata  intomo  alta  vita 
una  cintura  o  corda,  proprio  nello  stesso  modo  in  cui  la  troviamo  in  varie 
rappresentanxe  de'  Galli  sopra  urue  etrusche.  Non  meno  caratteristico  e  lo 
fiCudo  di  questo,  allungato  a  sei  angoli  e  che  ci  ricorda  il  detto  di  Livio 
{38,  14):  „Scuta  longa,  ad  amplitudinem  corporum  parum  lata  et  ea  ipsa 
plana,  male  tegebant  GalloR."  Kiguardo  ai  corpi  st«ssi  ben  rileva  il  Nibby 
che  i  Galli  vengono  descritti  da  Diodoro  (I.  s.)  e  da  Pausania  (X  30,  7) 
come  di  statura  alta:  aäiuiaiv  fvfi^Mi;,  pixaü  Mävzag  iju^ri^öitg  nt'pui 
loiig  aviffiMtovs-  Kraiio  poi  lofs  öttp^i  ttä&vyffoi  %al  Itvwl:  „la  pelle  cioe 
era  succnlenta  e  nello  stnsso  tempo  indunta  alle  fatiche,  senza  perö  esser 
adust«  come  ne'  popoli  soggetti  all'  eatremo  caldo"  (Nibby).  —  Uii 
altro  contrassegno  Import  antisaimo  formano  i  capelli  che  Nibby  nel  gla- 
diatore  dice  „tagliati,  in  guisa  perö  da  restar  irti  in  un  modo  particotare, 
e  si  crederebbero  biondi  che  meno  morbidi  e  cedevoli  sono  de'  negri:  nuovo 
indizio  per  supporlo  un  soggetto  de]  settentrione."  Ora  questa  particolare 
natura  che  ricorre  specialmente  oella  ßgura  del  giovane  cadente  (Tav.  XVllll 
n.  1)  [Abb.  54],  trova  la  sua  spiegazione  nette  seguenti  parole  di  Diodoro 
(V  28):  „e  non  content!  della  chioma  bionda  di  lor  natura,  cercano  di 
accrescere  la  proprietä  naturale  di  tal  colore  coli'  arte:  imperciocche  la- 
vando  continuamente  i  capelü  cou  nna  lesciva  di  sapone  li  toreono  dalla 
fronte  verso  la  soinmitä  della  testa  e  la  cerviue,  eoiii  che  assoniiglieresti 
I'  aspetto  ai  Satin  ed  ai  Pani;  perciocche  i  capelli  cou  tale  operazione 
s'  ingrossano  e  non  dissimili  sono  dai  crini  de'  cavatli."  Riguardo  poi  alle 
barbe  continua:  „alcuni  radonsi  la  barba,  altri  moderatamente  la  conser- 
vano;  i  nobili  poi  sbarbicanai  le  gote,  ma  lasciano  crescere  le  basette." 
Nou  puö  dnnque  far  specie,  se  troviamo  qnest'  ultima  soltanto  nel  gladia- 
tore  del  Campidoglin  e  nel  n.  4  [Abb.  ri7|,  mentre  Jue  sono  imberbi  ed  uno 
raodpratameote    la  barba",   ma   in  modo  da  far  conoai-er   bene    il 
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c&rattere  barbaro.  —  Resta  finalment«  il  tipo  del  volto  che  nel  gladiatore 
(secoudo  Nibbj):  „non  mostra  nei  lineamenti  quella  regolaritk  e  nella  cnte 
quella  delicatezia  e  quel  morbido  proprio  de'  Greci,  ma  i  duro,  aggrinzito 
ed  appiaaato  come  I'  hanno  i  barbari  del  Betteutrione."  Tutti  questi  tratti, 
tntta  la  forma  del  teschio,  dell'  osso  frontale,  delle  ossa  promioenti  delle 
guancie,  il  na^o  scbiacciato  si  ritowano  piü  o  meno  in  tutte  le  figure  de' 
Qalli,  ma  particolarmente  nella  teata  del  giovane  cadente  che,  tranne  le 
proporzioni,  si  direbbe  proprio  il  fratello  del  gladiatore  del  C&rapidoglio. 

la  vista  di  naa  tale  mirabile  comspondenza  nessuno  negherä,  che 
nelle  statue  finora  esaminate  siano  rappTeeentati  veramente  dei  Galli.  Eaa- 
tninando  poi  il  merito  del  lavoro,  esso  appeoa  poträ  dirsi  inferiore  a  quello 
del  gladiatore,  se  noo  che  in  questo  per  le  proporzioni  pifi  grandi  lo  atile 
ha  forse  un  poco  piii  di  nobiltä,  mentre  nelle  altre  iitatne  1'  artista,  non 
volendo  sacriiicar  niente  del  carattere  particolare,  si  e  mostrat«  alquanto 
piti  duro.  In  genere,  se  non  abbiamo  da  far  colla  stessa  mano,  vi  troviamo 
certamente  la  medesima  Bcuola,  e  cosi,  se  al  dir  di  Plinio  „plures  artifices 
fecere  Ättali  et  Eumenis  adversus  Gallos  proelia",  non  esiteremo  di  asse- 
rire  che  questa  serie  di  figure  e  opera  deila  scuola  pergamena  non  meno 
deir  altra,  alla  quäle  appartengono  il  gladiatore  ed  il  gmppo  di  Arn» 
e  Feto. 

Ma,  domando  ora,  ova  erano  poste  originariamente?  Le  statue  vene- 
ziane  inoanzi  al  1523  si  trovarono  a  Roma  in  possesso  di  an  cardinale 
Grimani  che  per  testamento  le  lascio  alla  sua  patria  Venezia.  La  vaticana 
e  la  parigina  sono  di  provenienza  romana,  e  da  Roma,  cioe  dall'  erediti 
Famese,  vengono  eziandio  le  napoletane.  Ma  in  quäl  m&niera  vennero  a 
Roma,  ove  certamente  non  furono  lavorate?  Per  arrivar  ad  una  risposta, 
rivolgiamo  ora  lo  sguardo  alle  altre  figure  che  coi  Galli  corrispondono  ri- 
guardo  al  marmo,  alle  dimensioni,  al  lavoro,  ma  se  ne  distinguono  esseu- 
zialmente  per  il  carattere  delle  razze  in  esse  rappreseutate.  11  berretto 
ehe  cnopre  la  testa  della  statna  vaticana  (Tav.  XXI  n.  6)  [Abb.  59],  ci 
conduoe  verso  1'  Oriente;  e  piii  palbabile  ancora  e  il  costnme  cosidetto  frigio, 
ma  piü  generolment«  asiatico,  in  quel  morto  (Tav.  XXI  n.  7)  [Abb.  60] 
che  oltre  al  berretto  porta  i  calzoni  simili  a  qnelli  de'  Persiani  nel  celebre 
musaico  della  battaglia  di  Alessandro.  Sarebbe  rau  che  Persiani  nelle 
battaglie  di  Attalo  abbiano  corobattuto  sia  dalla  parte  di  questo  ossia  da 
quella  de'  Galati?  Ma  che  faremo  allora  dell'  altro  morto  (Tav.  XXI  n.  8) 
[Abb,  61]  che  per  distintivo  porta  una  pelle  di  fiera,  mentre  nel  tipo  della 
faccia,  nella  barba  e  ne'  capeÜi  troviamo  non  tanto  un  tipo  barbaro,  quanto 
le  forme  stabilite  daU'  arte  greca  per  carattetizzare  esseri  prepotenti,  quali 
per  avventnra  sarebbero  i  Giganti.  Finalmente  non  voglio  tacere  che  nel 
mnseo  di  Napoli  si  conserva  eziandio  la  figura  d'  un'  Amazzone  morta 
(Tav.  XX  n.  5)  [Abb.  58],  corrispondente  alle  altre  nelle  misure  e  nel 
marmo.  E  vero  che  nn  mio  amico  in  essa  voleva  riconoscere  una  notabile 
differenza  del  lavoro,  onde  tralascio  di  farla  formare  in  gesso.  Altri  peri 
non  soDO  del  suo  parere,  e  cosl  per  me  resta  almeno  un  fortissimo 
sospetto  che  anche  quest'  Amazzone  apparteuga  alla  Serie  di  tutt«  le 
altre  figure. 

Ora  voglio  esser  breve  citandovi  alcune  parole  di  Pausania  (I  25,  2): 
„äuU'  Hcropoli   di    Atene   al    muro   meridionale  sta    la   coaidetta  guerra  de' 
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Gigunti  che  giä  abitavano  la  Tracia  e  I'  istmo  di  Pallene,  poi  U  battaglia 
degli  Ateniesl  contro  lu  Amazzoni,  pii  U  fatto  maratonio  contro  i  Medi,  e 
la  sconfitta  de'  Galati  nella  Misia;  e  sono  questi  doni  di  Attalo,  ciascuao 
di  circa  due  cubiti  (öaov  tc  Svo  xtij&v  ¥»tiazov)".  Donqne  Oiganti,  Amaz- 
Eoni,  Medi  (o  Persiani),  Oalli,  regalati  da  Attalo,  della  misura  di  circa  due 
cubiti:  mi  pare  che  la  cosa  sia  dedsa,  e  che  le  statue,  delle  quali  qui 
Tedete  esposti  i  gessi,  siano  una  parte  di  quelle  giä  collocate  da  Attalo 
sull'  acropoli  di  Atese.  Non  vi  contraddice  che  Fausania  Je  vedesse  ancora 
neir  originorio  loro  posto,  fpaccb^  anche  la  atatua  vaticana  di  Ueuaudro 
dopo  il  tempo  de!  periegeta  dal  teatro  di  Atene  sembra  fosae  traaportata 
a  Roma;  e  che  lo  stesso  aia  accaduto  dei  gruppi  Attalici,  si  puo  concbiu- 
dere  in  via  oegativa  d&lla  circostaDza  che,  qn&ndo  in  questi  ultimi  anni 
si  fecero  degli  scavi  nell'  indieato  sito  dell'  acropoli,  di  essi  non  si  ritrovö 
la  mioima  traccia. 

Stftbilito  coai  il  fatto,  resterebbe  ad  indagare,  quali  risnltati  per  la 
atoria  deir  arte  se  ne  potrebbero  derivare  per  mezzo  d'  nn  diligente  eaame 
analitico  e  comparativo  delle  particolaritit  artistiche:  esame  che  alla  fine 
ci  conduirebbe  anccr  a  confermar  la  congettura  da  altri  propoata,.  che  cioe 
alla  scuola  pergamena  appartenga  eziandio  un'  altra  statua  famosa  d'  un 
barbaro,  vale  a  dire  1'  arraotino  di  f^renze  osaia  lo  Scita  che  amiota  il 
coltello  per  scorticar  Marsia,  e  per  conaeguente  anche  1'  originale  delta  ce- 
lebre  Btatoa  di  questo  Sileno  legato  al  pino  che  tante  volte  si  vede  repli- 
cata  ne'  muael  d'  Europa.  Ma  per  la  bocca  de'  miei  uoUegbi  giä  avete  in- 
toso,  quali  circostanztt  per  il  roomento  m'  impediscono  d'  intraprendere  an 
tal  lavoro.  II  pensiero  di  dover  lasciar  Koma  mi  leva  quella  tranquillitä 
dell'  animo  che  i  indispensabile  per  simiU  studii  .... 


Con  questo  breve  discorso  diedi  la  prima  notizia  di  una  di  quelle 
scoperte,  le  quali  quanto  piü  spontaneamente  si  offrono,  tanto  piu  possono 
esser  sicure  di  trovar  generale  applauso.  E  difatti,  mentre  varie  circo- 
atanze  impedirono  una  soUecita  pubblicazione  del  mlo  lavoro,  vedo  le  mie 
idee  giä  accettate  da  altri  in  modo  che  le  statue  pergamene  giä  hanno 
occupato  il  loro  posto  ue'  libri  recenti  snlla  storia  dell'  arte  (v.  Friederichs 
Bausteine  zur  Ges(iiichle  d.  gr.-rbm.  Plastik  p.  322  sgg.;  Overbeck  Gcsiäi.  d. 
gr.  Plastik  2.  ed.  11,  p.  176  sgg.).  Dopo  questo  snccesso  non  mi  pare  pi& 
necessario,  come  prima  era  la  mia  intenziooe,  di  sviluppar  i  primi  miei 
cenni  per  provar  piü  ampiamente  cio  ehe  non  aembra  piä  aver  bisogno 
di  altre  prove,  ma  potrö  contentarmi  di  accompagnar  la  nuova  pubblica- 
zione  dei  relativi  monumenti  delle  occorrenti  notizie  di  fatto  e  di  ritomar 
sopra  aicune  quistioni,  aulle  quali  non  si  e  ancor  atabililo  un  consenao 
generale. 

Per  non  detrarre  niente  al  merito  altnii,  voglio  notare  in  primo  luogo 
che  la  stretta  relazione  tra  le  statue  veneziane  e  le  napoletane  fu  rico- 
noacinta  giä  prima  di  nie  da  B.  Wolff  (Buü.  dell'  Inst.  1835  p  159),  il 
qnale  perö  era  d'  avviso  „vhe  1'  insieme  rappreaenta&se  qua^lche  battaglia 
fra  Boraanl  e  harbari".  Anche  dal  Burckhardt  nel  Cicerone  (p.  488,  2  ed.) 
le  statue  napoletane  furono  messe  in  un  qnalche  rapporto  col  gladiatore 
eapitolino,  aempre  perü  come  copie  di  epoca  romana.     Finalmente  il  Long- 
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perier  (^Bull.  arcli.  de  l'Afhniaeum  franc.  1856  p.  42)  cita  una   delle  atatue 
veneziane  coroe  rappresentante  im  Gallo. 

Sulla  provenienza  dellü  statue  veneziane  dissi  nel  mio  discorso  che 
esse  nel  1Ö23  per  ereditk  del  cardinale  Grimani  entrarono  in  posmsso 
della  repubbllca  di  Venezia;  cio  che  pare  in  uontraddizione  coli' indicazion« 
del  Valentiaelli  (Marmi  scotpilt  del  mvseo  archeologico  della  Marciana  di 
Veiuziu;  Prato  1866),  il  quäle  le  segna  come  di  „prov.  Grimani  1.566". 
Ma  r  inventario  di  1585  (Valentinelli  ItUroduü.  p.  XIII),  nel  quäle  esse 
vengono  uitate  Botto  i  nn.  12 — 14,  non  si  riferisce  giä  alla  seconda  ereditä 
(Giovanni),  ma  alla  pritiia  (Doinenico)  Grimani,  onde  sarä  lecito  di  rico- 
noscere  le  tre  statue  in  discorno  anche  nelle  brevi  indicazioni  dell'  inven- 
tario di  1523  (p.VIlI  e  IX,  nn.  6,  9  e  27)-  Riguardo  alle  statue  napole- 
taue  trovo  soltanto  che  due  di  esse  (n.  5  e  8) 
[Abb.  58  u.  61]  furono  giä  pubblicate  nel  1558 
dal  Cavaleriis,  la  cui  opera  disgraziatamente  non 
e  nelle  mie  mani. 

Le    pubblioazioni    finora    date    alla    lace    di 
queste  statue,  essendo  o  troppo  difettose  riguardo 
allo    Stile  o   eseguite  in    proporzioni   troppo   pic- 
cole,    si    niostrano    affatto    insufficlenti    per    fame 
uso  in  una  scientifica  disquisi- 
zione;  onde  fu  deciso  di  farle 
disegnare  per  le  tavole  de'  Mo- 
numenti  nella  grandezza  di  una 
quarta    parte    degli 
■^'■^  originali.       Chi    co- 
nosce  le  diflicoltä  di 
tali  riproduzioni,  non 
denegherä    a    questa 
tmova  pubhlicaxione 
la  lode   di   dare  un' 
idea  abbastanza  esat- 
ta  delle  nostre  scul- 
nedig.  (Mon.  d.  m«.)  t„^  g  dj  riprodurre 

il  carattere  degli  an- 
ziali;  e  se  nondimeno  in  alcune  finezze  lascierä 
i  dovro  e^iandio  tener  scusato  per  la  circostanza 
i^he  i  nuovi  disegni  non  poterouo  esser  terminati  prima  della  niia  partenza 
da  Koma  e  die  co.ii  non  mi  fu  dato  di  prouurar  da  me  quell'  ultima  revi- 
sione  che  non  poti'ä  esser  mai  i'&tta  con  pieno  suucesso  se  non  da  chi  siasi 
giä  eoii  studii  particolari  internato  in  tutte  le  proprieti  dello  Stile. 

Passando  ora  aU'esame  delle  tavole,  oomincieremo  dalle  statue  veneziane: 
Tay.  X Villi  1  [Abb.  54 1.  Gallo  giovane,  cadente  indietio,  pubbl.  dagli 
Zanetti  Statue  della  libreria  di  s.  Marco  U  45;  Clarac  Musie  de  sculpture 
858,  2177;  cf.  Valentinelli  n.  153  ed  Overbeck  1.  1.  che  in  una  tavola  an- 
nessa  da  gli  abbozzi  di  tutta  la  serie.  Di  modemo  ristauro  vi  sono  am- 
bedue  le  bracuia,  la  gamba  s.  dal  disotto  del  ginoccbio,  quasi  tutta  la  base, 
ed  alla  testa  il  naso.  De'  capelli  sono  rotte  varie  punte.  La  statura,  le 
forme  del  corpo,  il  tipo  della  faccia  ed  il  caratt«re  faimo  ricorioscere  chla- 


ginali  in  tutti  i  tratti  esst 
qualche  cosa  u  desiderare, 
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ramente  un  Gallo  nonostante  la  perfetta  nudita  e  la  mancanza  degli  attri- 
buti,  de'  qnali  perö  origiuanamente  sarä  stato  munito,  Giacche  giusta- 
mentc  il  Friedericlis  (Battsteinr  p.  323)  snppooe  che  nella  s.  avrö  alzato 
lo  scudo  per  sua  difesa,  mentre  la  d.  probabilmeiite  teneva  imbrandita  la 
spada.  Tutto  il  conuetto  dunque  ricorda,  tratine  certe  inodißuazioQi  nella 
posizione  delle  gambe,  la  figura  caduta  d'  un  Gallo  sul  fianco  d.  del  sarco- 
fago  Ammendola  (JHon.  d.  Ivst.  I  31), 

Tav.  XVnn  2  [Abb.  55].     Gallo   barbato    col    giiiocehio   s.  piegato  in 
terra,  in  atto  di  difesa;  pubbl,  dagli  Zanetti  11  46;    Clara:;  86K,  ^211;  cf. 
Valentinelli  n.  144.     Di  ristauro  modemo  vi  e  il  braccio  d.  e  qualcbe  dito 
del  pie  d.     La   mano   s.    era    rotta,    ma    e    qaasi    tutta    antica.     Le    punte 
de'  capelli  sono  daimeggiat«  come  nel  n.  antecedeate.     Ancbe  questa  tigura 
trova  UTi  qoalcbe  confronto  in  ud'  altra  del    sarcofago   Aramendola,    la  se- 
conda    eioe    sulla    parte    d.  della    faeciata    (t.  30):    confronto    ebe    iiuö    far 
nascare    qualcbe    dub'»'"    ■"''    i-iBtmu-n    Ha!    )ir9i>i>in   A 
nella  statua.     Cei-tan 
gomito    fasse  piä  pic 
übe    tenesse    la    spad 
rille vo,  il  bracoio  de] 

Tav.  XX  3  [Abb 
vane   morto,    pubbl. 
44;  Clarac  872,  221J 
n.  145.     Vi  e  ristaui 
parte    inferiore  della 
inento,  la    bocca  e 
la   metä  del   uaso. 
Maneano    la    mano 
s,  e  le  dita  de'  pie- 
di.     La  d.  non    vi- 
sibile    nel    dtHegao 
tien   irapngnata   la 
spada,  della  tui  la- 
nnk    resta    aoltanto 

una    piocöla  parte.  «*■  O""»"««  «"i""-  v.^aig.   ,Mo,.,  *.  i«.., 

Una  ferita  in  for- 
ma di  taglio  pare  aver  i-olpito  il  cnore,  un'  altra  pin  profonda  e  tonda 
si  trova  piü  in  giü  proprio  nel  fjanoo  ed  u  lei  L'orrisponde  una  terza 
della  niedeairaa  forma  nel  tianco  d.,  onde  sembra  che  tutto  il  corpo  fosse 
traGtto  a  traverso  da  un'  asta.  —  Accennai  gik  nel  raio  diseurso  che 
la  forma  dello  acudo  e  la  cintura  a  guisa  dt  corda  ci  fanno  riconoscere 
cbiaramcnte  in  questo  giovane  un  Gallo;  ne  contro  1'  autoritä  di  qnesti 
attributi  valgono  i  dubbi  espressi  dall'  Overbeck  (p.  184\  al  quäle  le  förmig 
di  queata  flgura  aembrano  troppo  ideali  e  piü  grpche  che  barbare.  Non 
nego  questo  carattere  piü  ideale;  ma  mi  pare  ehe  non  atia  per  niente  in 
contraddizione  coli'  eclecticismo  che  domina  in  tutta  la  scaola  perganienn 
(cf.  la  mia  Storin  fliyli  artisH  I  448  sgg,),  Essa  non  avea  ancor  abban- 
donata  la  baac  ideale  dell'  arte  grecn  anteriore;  ma  per  sciogliere  le  difti- 
coltä  Offerte  dal  nuovo  problema  di  raffigurur  popolamni  barbare,  avea 
bisogno    di    modilicar    quella    basi-    introducendo    nell'  aftp    un    elemento    di 
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verismo  tutto  nuovo.  Direi  dunque  che  nel  gladiatore  del  Campidogtio, 
nel  gnippo  Ladovisi  e  nella  prima  statua  veneziana  i  due  elementi  opposti 
si  siano  quasi  contrabilanciati  o  accordaÜ  inaieme  in  bella  annonia.  Al- 
quanto  meno  di  nobiltä  credo  ravrisare  nella  seconda  statua  veneziana. 
L'  abito  di  stoffa  grossolana,  la  barba  involta  e  ravida  sembrano  accennar 
nn  personagt^o  roxzo  e  di  bassa  condizione;  ed  isoltre  le  forme  caratte- 
ristiche  della  nazionalitä  per  Y  etä  piu  provetta  compariscono  quasi  piu 
indurite;  onde  qai  U  verkmo  guadagna  una  certa  prepouderanza  sopra 
r  idealismo.  Ora  tutto  1'  opposto  s'  incontra  nella  terza  figura  del  giovane 
morto;  ma  questa  differeuza  vien  giustilicata  abbastanza  per  piü  di  una 
ragione.  Se  potessimo  supporre  la  cintura  esaer  di  oro,  come  alcuni  esem- 
plari  trorati  in  Francia,  essa  dovrebbe  interpretarsi  come  distintivo  della 
nobiltÄ  di  nascita  di  cbi  la  porta  (cf.  Longperier  1.  c).  Ma  anche  senza 
teneme  conto,  dobbiamo  dire  che  questa  tigiira  e  la  piü  giovane  di  tutte; 
ed  e  percio  che  l'  artista  avea  meno  bisogno  di  sviluppar  il  carattere  bar- 
baro  in  tutti  i  punti;  potea  contentarsi  di  accennar  la  statura  alta  e  svelta, 
ma  senza  dar  alle  canii  ed  alla  pelle  quel  caratt«re  di  fermezza  e  durezEa 


se.  Tour  Oiülinr,   Venedig.    [Mon.  >l.  Iniq 

che  riuevono  soltanto  per  lunghe  e  continiiate  fatiche;  gli  potea  bastare 
d'  indicare  come  i  capelli  crescono  molto  ingiü  nella  nuca,  ma  senz'  es- 
primervi  quelle  qualita  particolari  che  derivano  soltanto  dal  lungo  uso  di 
mezzi  artUiciali.  Nondimeno  perü  anche  la  qualitä  stessa  dei  capelli  diffe- 
riace  da  qnella  dell'  Amazxone,  del  Gigaate,  de'  Peraiani;  crescono  irti  sopra 
alla  fronte,  e  benche  ondolati,  nun  possono  dirsi  arricciati,  specialmente  se 
ne  guardiamo  le  punt«,  e  per  non  trascurar  nemmeno  le  co»e  in  apparenza 
minute,  voglio  avvertir  che  il  carattere  barbaro  vien  acceonato  ben  distin- 
tamente  ne'  ])ochi  indizi  di  peli  alle  pudende.  - —  Se  cosi  gia  I'  eta  giova- 
nile  giustitica  in  grandisäinia  parte  il  uarattere  piü  ideale  di  questa  figura, 
vi  accede  come  circostanza  di  non  minor  importanza  la  aituazione  parti- 
colare,  nella  quäle  essa  si  trova.  Nel  gladiatore  del  Campidoglio  domina 
r  espression«  di  profoudissimo  dolore  e  d'  imminente  morte,  nel  gruppo 
Ludovisi  r  estrema  disperazione;  nelle  altre  due  statue  1'  azione  stoasa  di 
im'  ultima  appassionata  resistenza  richiede  una  straordinaria  tensione  di 
tutte  le  for/.e  che  si  mauifesta  specialmente  nella  bocca  angosciosa  e  ne'  cigli 
fortemente  contratti:  in  somma  dappertutto  reguano  i  piü  pat«tici  affetti. 
Nella  ligura  del  giovane  all'  incontro  tutte  le  passioni  sono  calmate  daUa 
tranquillitä   della    uiorte,    e    cosi    questa  tranquilUtä  stessa   deve   diffondersi 
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sopra  tutte  le  forme,  segnatanieDte  sopra  1'  espressione  della  t«sta.  —  M^- 
giori  difficoltä  offre  il  n.  seguente. 

Tav.  XX  4  [Abb.  57].     Guerriero   moribondo,   dal   Museo    di   Napoli, 
pubbl.  nel  Mus.  Borb.  VI  24  e  dal  Clarac  858  B,  2158.     Vi  ^  di  ristauro 
modemo  il  braccio  s-,  qualche  dito  della  mano  d.,  il   pie  d.  e  le  dita  del 
s.    La  testa,  che  e  rimessa,  da  alcnni  vien  detta  modema;   da  altra  paj-te 
perö    mi    vien    assicurato    che    soltanto    U    parte    posteriore    §ia    ristaurata, 
t'  anteriore  all'  incoatro  antioa.     A  giudicarne  dal  gesso,   noD  vedo  ragione 
per  rivocame  in  dubbio  rauteuticitä.    Oome  la  statua  in  tutta  la  sua  posi- 
lione    corrisponde    quasi    eaat tarnen te    al    gladiatore    del   Campidoglio    dalls 
contrappart«,  cosi  anche  la  faccia  porta  il  carattere  celtico  chiaramente  es- 
presso;  e  se  mai  un  artista  nel  ristaurarla  avesse  potato  servirsi  della  statua 
capitolina   (ciö   che  pare    impossibile   per   ragiooi  cronologicbe) ,    certaniente 
non  avrebbe  aggiunt"  "  -' —    '*-'  '*"'    ''   ^-"^ 
de'  giomi  nostri  e  st 
beuche,  oome  credo, 
dal    confroDto  delle 
chindere  che  gli  art 
vestire    ed    alle    am 
r  uniformitä,  non  ci 
poche  figure  auper- 
stiti    soltanto    una 
porti  l'elrao,  mentre 
le  altre  ne  sono  pri- 
ve,  posto  che  1'  uso 
di    esso    non    fosse 
RcoDOsniuto    affatto 
alle  popolazioni  cel- 

tiehe.    Ma  sia  pure  si.  s»rb.öd«r  fi^ii«.    s«pei.   (Mo»,  d.  Idii.) 

che  apparisca  me- 

00  trequeut«  ai  tempi  di  Attalo,  certo  si  e  per  altro  i'he  s  incontra  dod 
di  rado  ed  in  varie  forme  ne'  monumenti  dell»  Prancia  meridionale  dell' ul- 
tima epoca  della  repubblica  e  de'  primi  t«mpi  imperiali,  lunie  a  St  Remy 
ed  a  Orange  (Labordo  Motium.  dr  la  France  I  pl.  ti4 ;  Caristie  Monum. 
nnt.  il  Orant/e  pl.  16  sg,).  —  Benche  dunque  mi  pare  che  quella  testa  sia 
assicurata  corae  autenticu  e  com»  quella  d'  un  Gallo,  mi  restava  nondiiueno 
qualcbe  dubbio,  se  verameate  a|>parteQe33e  alla  »tatua,  colla  quäle  ora  e 
riunita  {ArtJi.  Zeil.  18ti9  p.  18).  Non  vi  troviamu  la  atatura  alta  de'Celti; 
le  gatnbe  sembrano  alquanto  corte  in  proporzioDO  col  uorpo,  questo  stesüii 
lat^o  e  pesante;  alle  eami  manua  la  TrescbeKza  e  la  pelle,  specialmente 
nalle  pieghe  attraverso  i!  ventre,  si  mostra  rallentata  e  tiacca.  Tutte  quest« 
particoiariti  certamente  poi;o  uorrispondoco  ai  carattere  celtiüo,  come  lo 
i:onüsciamo  dagli  scrittori  e  dai  monumenti.  Noiidimeno  non  si  puü  negare 
che  r  espressione  della  teata  ben  si  accorda  con  tutta  la  situazlone  della 
ftgura;  ne  voglio  tat'ere  ehe  aache  qui  i  peli  delle  pudende  portano  il  me- 
desimo  carattere,  i-onie  nel  n.  1.  [Abb.  54j  ben  diverso  da  quello  de'  bu.  6  e  K 
[Abb,  59  u.  tilj.  Credo  dunque  ehe  1' artista  veramente  ha  voluto  rappre- 
sentar  un  Gallo,  ma  in  etä  d'  imminente  decrepit«zza,  e  i.-he  la  diversita  del 
carattere    dovrä  spiegarsi  dall'  int«nziüne  dell'  artiata  di  dimostrar  mediaute 
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ijuesta  fignra,  come  alla  batta^lia  decisiva  che  finiva  uollu  sooufttta  totale 
de'  Celti,  preadevano  parte  non  aolamente  la  )i|ioventü  e  gli  uomini  vigorosi 
e  robusti,  ma  fino  quelli  in  etä  Hvanzata  non  piü  adattali  a  aopportar  le 
fatiche  della  guerra. 

T&v.  XX  5  \Ahh.  5H|.  AmazKone  morta,  det  Museo  dl  Napoli,  pubbl. 
Bei  Mus.  Borb.  VI  7  e  presse  Clarue  810  A,  203ft.  Soltanto  il  pie  s.  e. 
ristaurato.  Oltre  1'  asta  che  si  vede  nel  disegno,  un'  altra  apexzata  jfiace 
accanto  alla  ganiba  d.  —  La  pertinenKs  di  (|ue3ta  tigura  ai  gruppi  Atta- 
lici  non  puö  esser  soggetta  a  dubbio,  Bonostante  uqa  qualche  diversita  del 
lavoro  rilevata,  conie  dissi,  da  un  mio  amico.  Egli  notava  che  nelle  parti 
ignude  manca  quasi  ogni  indicazione  de'  musüoli  tanto  pronunciata  nelle 
altre  hgure,  meutre  ne'  capelli  e  nei  panneggiamenti  Tesecuzione  gli  pareva 
tri'ppo  minuta.  Ma  oltre  che  qui,  nuine  nel  giovane  n.  3  [Abb.  56j,  la  tran- 
ijuillitä  della  morto  ha  fatto  cessare  ügni  tensiDne,  la  diversitä  del  sesso  in 
un'  Äuiazzune  richiedeva  una  semplicitä  molto  maggiore  delle  forme  Non 
voglio  negare  ehe  questa  Hemplicita  atessa  forse  avrebbe  potuto  o  dovuto 
esser  compensata  da  una  qualche  morbid ezza  o  delicatezza  delte  forme 
propria  al  sesso  femminile;  e  se  invece  il  lavoro  non  e  esente  da  una  eerta 


durezza,  dovrä  servir  all'  artista  di  scusa  che  tutta  la  scuola  pei^amena, 
t'orse  troppo  esciusivamente  int«iita  a  riprodurre  con  studio  raffinato  (xma- 
iiqumv  tig  mvi«  ritg  xlxyag)  le  forme  caratteristiclie  ma  dure  de'  barbari, 
avrä  perduto  alquanto  l'abilita  o  leggerezza  dello  scalpello  richiesta  per  es- 
primere  le  forme  piü  deücate  dell'  altro  sesso.  Biguardo  poi  ai  panneg- 
giamenti ed  ai  [:apelli,  sembra  quasi  che  dJrimpetto  alla  semplicitä  delle 
parti  ignude  1'  artista  abbia  sentito  il  bisognn  di  servirsi  di  essi,  per  dar 
all'  insienie  l'aspetto  di  maggiot'  ric-cbezza  e  che  per  conseguente  nel  tr&ttar 
le  pieghe  si  sia  aecostato  a  quei  niodelli  di  epocbe  anterior!  che  megti 
addicevano  a  quest'  intenzione,  c-ioe  alle  cetebri  statue  efesine,  delle  quali 
possediamo  numeroi^e  repliche,  sehbenu  in  esse  tutt«  le  forme  sieno  c&l- 
colate  piü  pel  bronzo  che  pel  inarmo.  —  Finalmente  giova  di  riportai 
qui  un'  usservazione  del  f^nati  (JftM.  Borb.  1.  I.)  sulla  formazione  del  seno^ 
„II  seno  soverchiamente  turgido  in  uua  giovane  apenta,  anzi  che  attirare 
una  uensura  al  greco  artefice  di  doversi  invece  esprimere  presao  che  ab- 
baasato  uella  gia<ritura  supina  della  tigura,  gli  merita  tutti  i  suffi^gi 
della  buona.  critica,  la  quäle  int«Dde  che  il  gelo  della  murte  istantauea 
(cagiotiata  per  una  ferita  nella  poppa  d.)  non  permette  quel  naturale  ab- 
basaamento.'- 
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Tav.  XXI  6  [Abb.  59].  l'ersiano  caduto  sul  giDOcchio  s.  in  atto  di 
difesa,  al  Museo  del  Vaticano,  pubbl.  dal  Visconti  .1/««.  PCI.  III  50  e  dal 
Clarac  859,  2153,  Vi  e  ristaurata  la  piinta  del  berretto,  11  naso,  ambedue 
le  braccia,  la  gamba  d.  dal  disotto  dd  ginoccbio,  la  metä  del  pie  e.  e 
tutta  la  base. 

Tav.  XXI  7  [Abb.  fiOj.     Persiano  morto,  »1  Museo  di  Napoli,  pubbl.  nel 

3lus.  Borb.  VI  24    e   dal    Clarac  871,  2217.     Vi    sono    ristaurate  ambedue 

le  bnuMjia,  la  gamba  d.  a  partir  dal  ginocchio  e  parte  della  sciabola  ricurva. 

Anche   sull'  attribuzione   di    queste.  due   statue,  siccome    poco  conformi 

ai  costuini  asiatici,   aono  atati  mossi  de'  dnbbi  (cf.  Friederichs  ed  Overbeck 

II.  II.).     Ma    certatnente    non    era  I'  iutenzione    dogli    artisti    pargameni    di 

copiar  in  ogni  figura  con  storJca  esattezza 

sAo  o  Persiano;   e  se  nel    rafligurar 

ttaglie  de'  Galli  combattut«  sotto  i 

ccfai  si  seativano  liberi  di  variar  tra 

ma   e    1'  altra,   tra   1'  un    vestimento 

Tibuto  e  r  altro,  secondo  il  bisogno 

CO,   molto  meno  ayranno  rinunciato 

IIa  liberta  nel  rappresentar  un  fatto 

ore  di  due  secoli  e  ine/,zo.    Tutto  il 

esso  del  loro  gnippo  avrä  dato  un'idea 

eta  de'costumi  e  delle  armature  per- 

siane;  nelte  singole  figure  bastava 

I'  uno  0  r  altro  peitzo  per  far  co- 

noscere   la   nazionalitä.     Uosi  nel 

n.  6   [Abb.  59]  troviamo   il   solo 

berretto,  ma   e   quel   berretto  che 

sin    da    tempi    anticbi    nell'  arte 

M.  Kimprender  p«r«ir.    Rom,  Viiiku.   (Mon.  d.  in.t)    ■  groca  serviva  per  caratteriKzare  i 

popoli  orientali,  ben  differente  da 

((uelto   dato  ne'  monumenti   romani    ad    altri    barbari   della  Sarma^.ia,    Dacia 

evc.     Ne  dilferisce  la  forma  nel  □.  7  {Abb.  fiO];    ma,   se  non  cbe  i  lobi,   i 

()Uali   altre   volte   passano   sotto  al  mento,    qui   sono   legati    dietro  la   nuca, 

essa   ricorda  in   qualcbe  modo  i  berretti  o  cuffie  nel  celebre   musaico  della 

battagUa   di   Alessandro.     Le   brache   t'urono   portate    anche   da'  Celti,   ma 

non    le    scarpe    che  d'  identica    forma   si    ritrovano    nello    stesso    musuco;    e 

sebbene  la  tunica  non  sia  la  solita  manicata  de'  Persiani,   essa  si  distingue 

da  quella  del  Gallo  n.  2    [Abb.  55]  almeno   per   maggior  delicatex7.a   della 

stoOa.     Finalment«    la    sciabola    ricurva    e    un    attributo    tanto    particolare 

agli   orientali,    che  ci  vorrebbero   ragioni    ben    forti    per    non    voleme    rico- 

noscere   l'importan/.a   decisiva.   —   Ma   an  che   prescindendo   da   quosti   con- 

trassegni   esteriori,    il   uarattere   stesso  di    queste   due   figure  le   fa  assegnar 

ad  una  nazionalitä  ben  differente  da  <|uella  di  tutte  le  altre.     Comineiando 

da'  i;apelli  essi   a   taglio  corto   oadono  bsci   sulla  fronte.     Nella   faccia  del 

morto  cbe  e  perfettamente  conservata,   il    tipo   Orientale    e   cbiaramente    es- 

presso:    la    fronte   un   poco  rigonfia,    il    naso  adunco,    una    certa  dolcezza  o 

mollezza  della  boeca  sono  forme  che  cl  ricordano  non    solament«  i  Persiani 

nel  giä  citato  musaico,  ma  .nonostante  la  diversitä  dello  stile,  possono  rin- 

tracciaisi   fino   nelle   antiche   sculture  di    Ninive.     11    medesimo    tipo    fonda- 
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mentale  trasparisce  anche  nell'  altro  uomo  ioginoccbiato,  e  Koltanto  1'  inten- 
7.ione  bRD  pronunciata  dell'  artista  di  farci  conoscere  in  ogoi  tratto  1'  efletto 
dpir  a/.ione  e  del  peiicolo  iiumiaente,  ha  fatto  si  che  tutte  le  forme  abbiano 
preso  un  (;arattere  piü  srnmuy.tAto  ed  alqaauto  diiro.  Neil'  espressione  poi 
ed  in  tutta  la  posixione  della  Rgura  iiod  sfuggirä  ima  uerta  timidezza  della 
dit'esa  ben  diversa  dall'  indole  de'  Celti  che  nella  stessa  dispera/ione  noQ 
perdono  la  loro  energia,  sia  pure  soltanto  per  rivolger  nell'  ultimo  momento 
il  Terro  cootro  il  proprio  petto;  e  co^  Iido  oell'  attitudine  del  morto  si  U, 
risentir  una  uerta  rilaeciate/./.a  nelU  complessione  di  tntte  le  membra, 
nella  ijuale  l'artista  senxa  fallo  ha  voluto  accennar  la  luasuriosa  mollezza 
deir  Oriente. 

Tav.  XXI  6  |Abb.  61].     <iigante   morto,  del  Muaeo   di  Napoli,   ptibbl. 
nel  Mus.  Borb.  V  7   e  dal  Clarac  871,  2216.     Sono  ristaurate  la  raetä  della 
gamba  s.,  alcune  dita  della  d.  ed  il  naso.     Se  il  FriederichB    Don   esita  di 
assegnar  questa  figura  al  gruppa  de'  Galli,  pare  ctuasi  essersi  scordato  come 
tra  i  gruppi  dell'  acropoli  da  Pausania  vien  menxionata  anche  una  Giganto- 
machia;  giacche  ben  lontana  di  raostrarci  il  caratt«re  barbaro  nel  tnodo  piü 
pronuDciato,    essa  ci    offre   piuttosto    il  carattere  di 
ferocia   e    prepoten/a 
della  sfera  elementare 
ganti.     Ben  si  convieo 
natura  (per  non  par- 
lar  della  pelle  di  fiera 
che  gli  ha  servito  di 
difesa)  r  indicazione 
de'  peli  sul  petto  e 
aotto    r  ascella    che 
ha  di    comune  cogli 

eSSeri      di      un'   altra  «O.  Tot«  PsrHr.    Ns^al.    (Hon.  d.  Init.) 

sfera    della    natura, 

come  Satiri,  Sileni  ecc.  I  capelli  lunghi  e  folti  sono  disordinati  e  rabbuffati; 
ma  nella  loro  complessione  niente  aceenna  alle  proprietä  d' una  nusm  parti- 
colare,  e  la  barba  specialmente  mostra  un  carattere  purainente  greco  e  diciamo 
ideale.  Lo  stesso  deve  dirsi  delle  forme  del  corpo  che  sonza  badare  all'  espres- 
sione minuta  d'un  carattere  speciale,  sono  lavorate  in  uno  stile  piuttosto  largo 
e  grandiose.  Meno  nobili  sembrano  !e  propor^ioni:  le  gambe  corte,  il  pett« 
ed  il  torso  largo  e  quadrato  danno  all'  insieme  di  tutto  il  corpo  I'  aspett« 
di  soverchia  robusteixa  e  pesante/./.a,  Ma  queste  proporKioni  stanno  in  per- 
fetta  armonia  colle  forme  larghe  e  coli'  espressione  della  testa,  1/  occhio 
anche  nella  morte  senibra  tmce  sotto  1'  onibra  de'  cigli  folti  b  premineoti. 
Ma  sopra  di  essi  la  fronte  retrocede  e  tntta  appianata  lascia  desiderar 
lo  gvilnppo  di  quelle  forme  che  sogliono  considerarsi  come  la  sede  delle 
fatolta  e  ]K)ten/,e  spirituali,  mentre  all'  incontro  le  forme  pronunciate 
della  parte  inferiore  della  foccia  additano  un  prevalere  delle  for/.e  fisiche 
ed  un'  energia  quasi  ^irei  brutale.  Cosi  tanto  nel  cori>o  quanto  netla 
testa  vi  si  presenta  un  carattere  che  ha  benal  una  certa  aiialogia  colla 
natura  de'  barb&ri,  ina  anche  pin  precisamente  ci  ricorderä  un  Anteo,  un 
Polifemo  o  simili  psseri,  nc'  quali,  dirimpptto  agii  eroi  della  palestra. 
come    Ercole    e    Teseo,    i    firoci    ravvisavano    qualche    cosa    di    ävtlev^i^v 
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oppure  iaivi/ov  iiiv.  .  .  ^vv6t6tfUvov  ft^v  xat  ovx  tlaa  x^g  rixvtjg  (Philostr. 
imoffg.  1\  21). 

L'  esame  di  questo  Otto  statue  dunqae  ci  ha  insegnato  che  di  ognuno 
dei  qnattro  gruppi  dell'  acropoli  ci  ai  e  conaervato  almsDO  qualche  saggio. 
Pare  intanto  che  cod  esse  non  sia  ancor  eB&urito  il  tesoro  a  noi  rimasto 
e  che  Bparse  ne'  varii  musei  reatino  ancor  altre  sculture  che  piü  o  meno 
direttamente  posaono  esaer  mease  in  rel&zione  coi  monumeati  Ättalici.  In 
primo  luogo  non  pare  soggetto  a  dubbio  che  vi  appartenga: 

La  atatua  pubbUc&ta  dal  Clarac  280,  2151  {Btiüet.  de  corr.  kellen.  1889 
Taf.  1  Abb.  62]:  L'  alteK/.a  di  m.  0,839  coirisponde  alle  proporzioni  dei 
grappi  dell'  acropoli,  ed  in  tutta  1'  invenzione  eziandio  ai  manifesta  una  stretta 
parentela  con  easi,  ün  giovane  con  una  ferita  al  fi&nco  d.  ed  un'  altra  nella 
coacia  a.  e  caduto  sul  ginocchio  s.  stendendo  inoanzi  la  gamba  d.  in  maniera 
analoga  ai  nn.  2  e  6  |  Abb.  65  u.  59],  se  non  che  iiene  il  corpo  piü  ritto. 
Avendo  semialzato  il  braccio  s.  che  avrä  avuto  munito  dello  scudo  e  rivot- 
gendo  nella  medealtna  direzione  lo  sguardo  alquanto  in  a«,  imbrandiva  pro- 
babilmente   nella  d.   abbassata    la   spada   per  sua  difesa.     Queato  braccio  e 


81.  Toter  Oigut    NupflL    (Kon.  d.  lull.) 

la  metä  dell'  altro  sono  di  moderuo  nstauro,  come  pure  il  naso,  la  gamba 
d.  (tranne  il  piede)  dal  disopra  dei  ginocchio  e  la  parte  inferiore  dei  si- 
niatro  e  finalmente  una  parte  dei  plinto,  compreaovi  un  frammento  di  spada 
che  vi  sta  aopra  uno  scudo  ovale.  Provenientc  dal  Museo  Borghese  questa 
atatua  gui  apparteneva  al  Louvre,  donde  fu  trasportata,  come  mi  vien  rife- 
rito,  al  museo  di  St.  Germaiii*);  e  siccome  easo  muaeo  e  destinato  a  riunir 
in  se  le  antichitä  celtiche,  suppongo  che  esaa  vi  avrä  trovato  il  auo  poato 
per  l'analogia  che  oAirä  nel  tipo  della  faccia  come  nelle  forme  dei  corpo 
col  gladiatore  dei  Campidoglio. 

Debbo  poi  menzionare  una  statua  di  Villa  Albani  pubbl.  dal  Clarac 
854  C,  2211  C.  E  molto  frammentata,  essendovi  ristaurata  la  testa,  ambe- 
dne  le  bracoia  con  la  spalla  s.  e  la  piü  gran  parte  della  gamba  s.  tranne  il 
piede.  Nella  aua  posizione  forma  quasi  il  contrapposto  di  n.  2  [Abb.  55], 
esaendo  in  essa  figurat«  un  uomo  vestito  di  corta  tunica  che,  caduto  sul  gi- 
nocchio d.,  ai  volge  per  sua  difesa  a  a.  Alla  medesima  sembrano  riferirsi 
le  notizie  dello  Zoega  comunicate  dal  Welcker  (Kunsiblaä  1827  p.  331;  c£ 
Shein.  Mus.  N.  F.  VI  403),  nelle  quali  ai  parla  di  due  statue  d  identico  la- 

*)  [Jetzt  im  Louvre] 
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voro,  e  di  posizioni  i^orrispondenti,  rappräseutanti  due  uomini  vestiti  di  tu- 
nica  succinta  che  si  stentaao,  avendo  posto  1'  un  ginocchio  per  terra.  L'  una 
di  esse  porta  sul  sostegno  del  pie  3  1'  iscri/ioDe  dell'  ai-Hst&  0iloviuvos 
inoui  [Löwy,  Inschr.  ijriech.  Bildh.  Nr.  381]  in  caratteri  dell'  epoca  di 
Ädriano.  Mi  rincresce  di  non  aver  naaminato  uoüa  dovuta  diligenza  queste 
due  atatue,  )e  «luali,  se  non  erro,  stAnno  sul  parapetto  del  giardino  innan^i 
al  casiDO  graode,  e  non  hanno,  come  ilicono  lo  Zoega  ed  il  Clarac,  a 
te/.za  di  7  o  8'/j  palmi,  ma  nelle  loro  dimensiosi  corrispondono  ai  gnippi 
deir  acropoU.*)     L'  impressione   che  me  n'  e   rimasta,  Eon  e  troppo  favo- 

rerole,  la 
perficie 
Beudo  mollo 
corrosa  per 
r  intemperie 
dell'aria;  ed 

anche  lo 
Zooga  le  giu- 
dicava  di  la- 
voro  buono, 
ma  non  squi- 
sito.  Se  poi 
r  iscrizione  e 
dell'  epoca 
imperiale  e 
se,  come  di- 
ce  lo  Zoega, 
queste  figure 
sono  lavora- 
te  in  mar- 
mo  pentelico, 
non  potranno 
esser  mal  ori- 

forse      delle 
copie    esegu- 

«t.  VennmdBlBT  Krisger.    Puri»,  LoDvn.  (WinUr,  Ennngeich.  In  BUdaro  )  it«    in    Atene 

prima  che  gli 
originali  furono  trasportati  a  Roma. 

Air  incontro  debbo  eliminar  dai  gruppi  dell'  acropoli  una  statua  che 
io  stesso  (e  dopo  di  me  anche  T  Overbeck)  avea  creduto  poterviai  riferire, 
cioe  la  statua  giä  Giustiniani,  ora  in  possesso  del  sig.  Äugusto  Castellani, 
che  dal  Curtios  era  stata  chiamata  Ganimede  {Ärch.  Zeil.  1868  t.  6;  cf. 
1869  p.  17;  Olarau  857,  3178).  All'  aspetto  del  gesso  ho  doviito  convin- 
cermi  che  giä  le  proporzioui  maggiori,  nelte  quali  e  eseguito  questo  marmo, 

•■)  Siccome  lo  due  »tatue  adeexo  non»  state  tra»[>ortate  nol  Mnaeo  Torlonia 
alla  I.ungara.  roxi  non  ci  era  poHsibile  il  rettiticare,  come  aveva  desiderato  il  Brunn, 
i  |ninti  di  vista  lasciati  da  liii  incerti.  Ij»  Direzione.  [Vgl  Schreiber,  Archilot. 
Zeitung   IHTU  ».  U.     (Visconti j,  Mueoo  Turlonia  Taf.  TO.J 
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si  oppongono  &lla  näh  suppoaizioae.  Debbo  concedere  di  piii  &1  Curtdus 
ehe  neir  espressione  della  testa  non  ai  ritrova  quella  commozione  che  ver- 
rebbe  richiesta  tanto  pel  c&rattere  d'  un  barbaro,  quanto  per  la  situa/ione 
stessa.  SicGome  perö  la  pertinooza  delta  testa  alle  parti  restantj  del  torso 
non  e  esente  da  ogni  dubbio  *) ,  coü ,  e  vero ,  riguardo  a  queste  resta 
1'  innegahile  analogia  che  offire  la  composi/.ione  della  figura  col  Persiano 
n.  6  [Abb.  59]:  analogia  che  forse  ci  permette  di  metter  questa  statua 
in  rapporto  coUa  acuola  pergamena,  ma  in  ogni  modo  soltanto  come  una 
copia:  giacche  1'  eseüuKione,  nella  quäle  voglio  rilevar  soltanto  1'  ubo  fre- 
quente  del  trapano  ne'  peli  delte  pudende,  non  potra  esaer  anteriore  all'  epoea 
romana. 

Sen/.a  conoscere  gli  originaü  non  ose  aaserire,  se  e  quäle  rapporto 
possa  sussistere  non  giä  direttamenl«  tra  i  gruppi  dell'  acropoli,  ma  tra  le 
opere  della  scuola  pergamena  in  genere  ed  alcune  altre  statue,  come  aareb- 
bero  le  Amaazoni  ed  un  giovane  guerriero  presse  Clarac  810A,  2031 C; 
810B,  2028B  e  C;  872,  2213.  E  cosi  debbo  pure  laaciar  ad  altri  d'  inda- 
gare,  sc  forse  le  opere  di  questa  scuola  abbiano  eaercitato  e/iondio  un'  in- 
Huen/.a  suUe  rappresentanKe  di  altri  soggetti,  come  p.  e.  il  Satiro:  Clarac 
707,  1681  e  1'  Endimione  713,  lfi98.  Intanto  1' errore,  nel  quäle  sono  in- 
corao  riguardo  alla  statua  Giustiniani,  ci  dovrä  conaigHare  di  procedere  in 
queste  ricerche  non  sen»a  una  grande  riserbatezKa. 

Comunque  sia,  tutte  le  tigure  tinora  considerate  appartengono  esclu- 
sivamente  dla  parte  de'  vinti,  e  corä  potrebbe  nascere  il  sospetto  che 
ne'  gruppi  Attalici  sia  stata  rappresentata  soltanto  la  strage  degl'  inimici, 
ma  senza  i  vincitori,  ae  non  ri  si  opponesae  tma  notizia  cousei-vataci  da 
Plutarco,  Änton.  c.  60.  Egli  racconta  che  al  tempo  di  Antonio  il  trium- 
virc  la  statua  di  Bacco  appartenente  alla  Gigantomachia  da  una  tempesta 
sia  stata  precipitata  dall'  acropoli  nel  teatro  di  Bacco.  Finora  perö  non 
mi  e  riuscito  di  trovar  un'  opera  che  con  qualcbe  oert«)iza  posaa  assegnarsi 
a  queata  parte  de'  vinoitori.  Tutt'  al  piii  posso  dire  che  alcune  fignre  (p, 
e.  Clarac  626,  2083B;  832,  2089;  867,  2209)  nella  loro  compoaixione 
sembrano  ricordar  alquanto  i  morimenti  concitati  e  largbi  e  quella  certa 
asprezza  che  distingue  le  statue  finora  considerate  p.  e.  da  quelle  de'  Nio- 
bidi,  le  quati  in  tutto  I'  insieme  ci  moatrano  un'  armonia  molto  m^giore 
delle  linee.  Ma  quest'  analogia  sola  non  potn  mai  bastare  per  aupporre 
senz'  altro  un  rapporto  sia  pure  indjretto  tra  i  gruppi  dell'  acropoli  e  queate 
figure  eseguit«  aia  in  altro  materiale,  sia  in  altre  proporzioni. 

Intanto  la  notizia  lasciataci  da  Plutarco  e  <Ü  aomma  importanza,  ae 
vogliamo  formarci  un'  idea  di  tutto  il  complesso  di  queati  gruppi.  Suppo- 
nendo  che  il  numero  de'  vincitori  ad  un  dipresso  sarä  stato  eguale  a 
quello  de'  vinti,  e  riäettendo  che  de'  sali  Galli  ci  sono  conservati  non  meno 
di  cinque,  mentre  non  si  sa  qaanti  altri  si  saranno  perduü,  troviamo  che 
i  (inattro  gruppi  dovranno  »ver  formato  un  insieme  di  almeno  40 — 50 
statue,  ma  probabilmente  avranno  ancor  superato  Ai  molto  questo  numero. 
Dirimpetto  ad  un  monumento  coai  vasto  deve  naacere  la  quiatione,  come 
abbiamo  da  immaginarci  la  disposi^iione  tanto  delle  figure  dentro  i  gruppi, 
quanto  de'  gruppi   tra  loro:   problema  che  per   ora   certamente  non    poträ 

*)  [Sicher  nicht  zugehörigi  vgl.  Schisiber,  Archäol.  Zeitung  1874  8.  76  Nr.  4.] 


DigitizcdbyGoO^le 


426  I  Doni  di  AtUlo. 

esser  sciolto  cod  sicorezzs,  ma  che  nondimeao  dovrä  esser  preso  in  serU 
conaiderazione. 

PauGania  (I  25,  2)  si  contenta  di  dire  che  i  gruppj  eraoo  collocati  al 
muro  meridionale  dell'  acropoli  (npög  t&  te/jec  t^  votim);  e  cosi  II  Boetticber 
(Untersiifhtingen  auf  d<r  Akropolis  p.  68)  trovando  in  questi  siti  un  piano 
a  guisa  di  baasa  base  lungo  circa  pledi  60  e  largo  16,  ha  credut«  di  dover 
riconoGcere  in  esso  il  piedistallo  di  uno  de'  gruppi  in  discorso.  Debbo  av- 
vertir  perö  eha  fuori  del  detto  piano,  uioe  tra  esso  e  l'angolo  8E  dall'  acro- 
poli, resta  ancor  suf&cient«  spazio  per  potervi  collocare  tutti  i  quatbv3 
gruppi,  e  che  percio  niente  ci  costringe  a  tener  conto  di  questa  base,  la 
qiiale  in  ogni  modo  per  la  sast  forma  semhra  disadattatissima  a  disporri 
Bopra  delle  statue  dell'  alt«/,za  o  lunghezia  di  due  cubiti  (mjjft^).  Trat- 
tandosi  poi  di  monumenti  non  lavorati  in  Atfine,  ma  raandati  dall'  Asta, 
non  potremo  nemmeno  asserir  con  certe/'/^  che  originanamente  siauo  ststi 
destinati  o  inventati  per  il  posto  che  occupavano  suU'  acropoli.  Dobbjamo 
anzi  concedere,  esser  almeno  possibile  (per  non  dire  probabile,  come  cerche- 
remo  di  dimostrar  piü  tardi)  che  non  giä  quest«  statue  medesime,  ma 
1'  idea  fondamentale  di  tutto  1'  insieme  sia  stata  in  origine  concepita  e  cal- 
colata  per  una  destinazione  heu  diversa.  Ne  mi  si  opponga  la  acelta 
de'  soggetti,  tra  i  quali  due,  cioe  la  battaglia  contro  le  Ajnazzoni  e  1'  altra 
contro  i  Medi,  sembrano  appart«ner  escliisivaniente  all'  Attica,  imperocche 
per  r  autoritä  del  nome  di  Atene  anche  questi  fatti  eraoo  direntati  i  gitn- 
boli  delle  glorie  elleniche  in  genere.  Atteniarooci  dunque  in  primo  luogo 
a  ciö  che  c  insegnent  1'  esame  de'  monumenti  stesgi. 

Giä  dal  Friederiuhs  fu  rilevata  una  certa  corrispondenüa  tra  due  e 
due.  de'  quattro  gruppi.  Ne'  Oiganti  e  ne'  Galli  predomina  il  caratt«re  di 
ferocia,  violeoiia  e  prepotenza,  e  la  maggior  pü-te  tra  essi  saranno  stati 
rappresentati  nudi  o  quasi  nudi,  laddove  le  Amazzoni  ed  i  Medi,  di  stirpe 
asiatica,  avranno  mostrato  maggior  vanetä  nella  foggia  del  vestire.  Easendo 
poi  i  gruppi  in  numero  di  quattro,  resta  p.  e.  esclusa  1'  idea  che  potessero 
esser  stati  destinati  ad  Omare  i  frontoni  di  un  tompio,  mentre  quasi  spon* 
taneamente  ci  si  offre  la  supposizione  di  una  ripartizione  sopra  le  quattro 
facdate  di  an  qualsiasi  monumento,  in  maniera  che  i  Giganti  occupassero 
la  facciata  ant«riore,  le  Amazzoni  ed  i  Medi  i  due  lati,  i  Galli  finalmeote 
la  parte  posteriore.  Guardando  di  piä  le  statue  stesse,  si  coQOsce  facil- 
tnente  che  non  erano  destinate  ad  esser  collocate  in  alto;  i  lineamenti 
de'  feriti  e  morti  anzi  c'  insegnano  che  doveano  stare  ben  sotto  al  livello 
deir  occhio  dello  spettatore,  e  ben  vi  si  accorda  il  posto  nffäg  r&  wlxti,  il 
quäle  non  avrä  superato  1'  altezxa  di  un  uomo.  Se  all'  incontro  la  statua 
di  Baceo  nella  Gigantomachia  da  una  tempesta  fu  rovesciata  nel  teatro,  e 
diFBcile  a  credere  che  auch'  essa  stasse  aiMioatata  al  muro,  e  siamo  piuttosto 
i]uasi  costretti  a  supporre  che  fossc  posta  all'  aria  libera,  sia  tra  i  merli, 
üia  sopra  al  muro  stesso.  Ma  allora  aarä  pure  lecito  di  domandare,  se 
forse  tutti  i  gruppi  fossero  disposti  In  questa  guisa,  cioe  a  acaglioni,  di 
maniera  che  i  vinciton  stassero  sopra  im  piano  piü  elevato  dei  vinti.  Una 
simile  disposi/ione  certamente  ne'  niigliori  tempi  dell'  arte  greca  aarebbe 
in&udita;  ma  ci  troviamo  nett'  epoca  alessandrina,  nella  quäle  1'  arte  deco- 
rativa  per  1'  influenza  dell'  Oriente  avea  preso  un  nuovo  sviluppo,  svUuppo 
che  si  fa  giä  risentire  nelle  magnificenze  del  Mausoleo  e  nelle  ricchezze  del 
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cosidetto  tnouumeiito  delle  Nereidi  di  X&ntbos,  ma  si  manifesta  piii  deci- 
sament«  ancora  neue  coBtTu^ioni  temporarie  e  di  lusao  conosciut«  dalle  sole 
deHCrizioni  conservateci  presso  Diodoro,  Ateneo  ed  altri  (cf.  Overbeck 
Sdiriflquetlcn  n.  1981  agg).  Tra  esse  qui  voglio  tneozionar  soitaoto  il  rogo 
di  Efestione  (Diodor.  XVll  114)  costruito  sopra  base  quadrata  in  piü  piani 
disposti  a  guisa  di  Bcaglioni,  i  quali  erano  adomati  di  numerosissime  serie 
di  statue:  opliti  ed  arcieri,  aquile  e  dragoni,  una  cacina,  una  t'eatauro- 
machia,  leoni  e  tori,  Sirene.  Fatiendo  da  tali  confronti  non  credo  di  uauir 
d&i  timiÜ  della  probabilitä  supponendo  cbe  Attalo,  in  memoria  della  vittori» 
sopra  i  Galli,  possa  aver  eretto  a  Fergamo  un  monnmento  grandioso  for- 
mato  da  un  gruppo  colossale  centrale,  p.  e.  da  una  quadriga  guid&ta  eia 
dal  re  stesso,  sia  da  una  divinitä  tutelare,  e  che  sui  gradini  del  piedistello 
siano  atati  ripartiti  quattro  gruppi  analogbi  a  quelli  dell'  acropoU.  Cosi 
tiitto  r  insieme  nell'  idea  fondamentale  corrisponderebbe  ad  un  dipresso  alle 
pittnre  cbe  adomavano  la  Poikile  in  At«ne:  come  ivi  la  battf^lia  di  Ua- 
ratone  venne  glorificata  per  esser  posta  a  confronto  colla  battaglia  di 
Oenoe  c  colle  guerre  contro  le  Amazzoni  ed  i  Trojani,  coai  ancbe  qui  la 
vittoria  sopra  i  Galli  riceve  maggior  luatro  pel  confronto  della  Giganto- 
macbia,  delle  vittorie  sopra  le  Amaitzoni  e  sopra  i  Medi.  Non  si  tratta 
piü  di  una  viitoria  isolata,  ma  di  un  trionfo  generale  dell'  fillenismo  sopra 
le  potenze  barbare,  del  quäle  quasi  il  prototipo  puö  dirsi  la  vittoria  degli 
iddi  sopra  i  Giganti.  —  Ne  quest'  idea  si  i^mbierebbe,  se  a  qualcuno,  ri- 
cordandosi  del  dtato  inonumetito  delle  Nereidi,  piacesse  meglio  supporre  cbe 
i  qnattro  gnippi  fossero  stati  collocati  negli  intercolunni  o  sopra  i  gradini 
de'  quattro  'lati  di  un  tompio;  la  disposizione  a  gradini,  come  la  ripartizione 
qnadrilatera  sarebbero  conservate  ancbe  in  quest'  ordinamento. 

Ma,  mi  si  dirä,  non  abbiamo  neSBuna  notizia  intomo  ad  un  tat  mo- 
nnmento come  giä  esistente,  e  tutte  queste  combinazioni  potrebbero  tolle- 
r&rsi  soltanto,  ove  1  quattro  gnippi  non  fossero  stati  regalati  da  Attalo, 
ma  p.  e.  levati  dagli  Ateniesi  vittoriosi  ai  Pergameni  e  trapjantati  dall'  ori- 
ginario  loro  posto  sull'  acropoli  d'  Ateno.  Qui  perö  mi  sia  permeaso  di 
ritomar  ancora  sull'  esame  del  merito  artisüco  delle  statne  medesime  che 
forse  offriia  un  nuovo  appoggio  alle  niie  ipotesi. 

I  marmi  da  noi  esaminati  certamente  non  sono  eopie  di  epoca  romana: 
basta  guardar  la  ügura  e  specialmente  la  testa  del  primo  de' Galli,  per 
raTTisarvi  la  mano  di  nn  artista,  il  quäle,  conoscendo  bene  il  valore  di 
ogni  forma,  a'  adopera  con  ogni  cnra  d'  imprimere  al  marmo  i  tratti  ancbe 
i  piü  minuti  cbe  formano  il  carattere  speci£uo  del  auo  soggetto.  Ma 
dair  altra  pari«:  questi  lavori  non  sono  nemmeno  liberi  di  difetti,  ed  allo 
stesso  primo  Gallo  forse  si  potrebbe  rimproyerare  una  qualcbe  magrezza, 
oppure  nn  certo  eccesso  nella  sveltezxa  delle  proporzioni.  Anche  nel  se- 
condo  Gallo  la  testa  non  da  tutte,  ma  da  alcune  parti  compariaue  troppo 
piccola.  All'  attento  osservatore  poi  non  isfuggirä  che  il  lavoro  in  tutte 
le  figure  e  Sno  nelle  varie  parti  di  una  tigura  sola  non  e  sempre  dello 
stesso  merito,  che  in  somma  gli  artifiti  non  dappertutto  haano  raggiunta 
la  loro  int«nzione  oollo  stesso  sucoesBo.  Ora,  se  qualcuno  votesse  dire  che 
in  questi  difetti  si  faccia  risentire  un  decrescimento  nelle  forze  dell'  arte  di 
quest'  epoca,  dovremo  npporgli  la  statua  del  gladiatore  capitolino  ed  il 
gmppo  Ludovisi,  ne'  quali  de'  notali  difetti  non  incontriamo  nessuna  traccia. 
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La  roano  vi  segue  dappertutto  con  precisione  e  sicurrezza  rintenzione 
dell'  aiiüta,  e  dentro  i  limiti  dello  stile  della  scuola  pergamena  questi  la- 
vori  .mostraDO  un'  armonia  rara  e  perfetta.  Per  uscir  dunque  da  queito 
dilemtna  ci  si  of&e  la  supposizione  che  i  gruppi  ateaiesi  sono  da  conside- 
rarsi  non  come  originali  nel  senso  piü  stretto,  ma  come  repliche  canteni- 
poranee  eseguite  probabilment«  non  dai  capi  della  scuola,  ai  quali  era 
dovuta  I'  invenzioae  e  1'  esecuzione,  ma  dai  loro  Scolari  o  da  assütenti  di 
secondo  ordine.  Sicwme  perö  il  lavoro  dai  maestri  sam  atato  sorvegliato 
ü  forse  ritoccato  nell'  ultimo  stadio,  queat'  opere  stease  non  rinnegano  fino 
ad  un  eerto  punto  1'  impronta  della  scuola  e  fino  di  una  limitata  originalitä 
dirimpetto  a  copie  d'  un'  epoca  posteriore.  Nondimeno  per  spiegar  tutte  1b 
differenze  ossia  la  minor  perfe<;ionc  delle.  statue  ateniesi,  credo  aver  bisogno 
di  uns  seconda  ipotesi  suggeritami  dalle  dimensioni  poco  sollte,  nelle  quali 
esse  sono  eseguite. 

Preudendo  una  volta  per  norma  iE  gladiatore  del  Campidoglio,  trOTiamo 
in  esBO  espresso  il  caiattere  barbaro  non  solament«  nelle  forme  grandi  e 
principali,  ma  inoltre  medi&nt«  una  qiiantit«  di  tratti  speciali,  di  fine  pieghe 
ed  attre  proprieta  della  superficie  della  pelle,  de'  (^pelli  ed  altro,  or  decisa- 
mente  impressi  nel  marmo,  or  leggerment«  accennati.  Ora  chi  avra  non 
da  copiar  semplicemente  questa  statua,  ma  da  riprodurla  in  an  sesto 
ridotto,  facilmente  per  lo  studio  di  non  voler  sacrificar  niente  di  tali  mi- 
nuzie,  correra  rischio  di  rilevar  troppo  quei  leggieri  cenni  e  di  sturbar  oosi 
quell'  armonia  utessa  che  forma  non  1'  ultimo  merito  del  suo  modello.  Vi 
e  da  riflettere  ancora  che  cotesti  lineamenti  e  proporzioni  possono  esser 
belli  in  una  statua  grande,  mentre  (salcolati  per  un  certo  punto  di  vista 
compariscono  meno  belli  e  fino  difettosi  in  un'  altra  piü  piccolo,  che  infine 
la  riduzioue  stessa,  ove  non  vien  eseguita  per  via  di  mezzi  meccanici  molto 
perfetti,  offre  pur  troppo  1'  occagione  di  sbagli  piü  o  meno  forti.  Coneide- 
rando  dunque  le  statu«  ateniesi  sotto  quest'  aspetto,  trovoremo  che  i  di- 
fetti  sopra  rilevati  non  possoao  spiegarsl  meglio  se  non  coUa  supposizione 
uhe  i  gruppi  stessi  sono  riproduzioni  in  una  scala  ridotta  di  originali 
piü  grandi. 

II  regalo  fatto  da  Attalo  agli  Ateniesi  ci  si  presenta  ora  sotto  un 
aspetto  tutto  nuovo.  Non  si  puö  neg&re  che  esso,  considerato  per  se  solo, 
ha  qualche  cosa  di  strano.  Se  Attalo  volendo  mostrarsi  generoso  verso  gli 
Ateniesi,  fosse  stato  tutto  libero  nella  scelta,  perche  dedicare  qnattro  gruppi 
di  numerose,  ma  piccole  ligure?  perche  non  un  monumento  solo  ma  piü 
grandioso  ed  imponente?  perche  quattro  gruppi  senza  un  centro  visibile, 
ma  disposti  in  fila  ed  accostati  &d  un  muro?  Tutte  queste  riflessioni  ces- 
s&no,  ove  non  si  tratta  piü  di  un  monumento  di  nuova  invenzione.  S'  in- 
tende  come  ad  Attalo,  desideroso  di  far  conoscere  al  mondo  le  glorie  delle 
sue  guerre  e  le  magnificenze  della  crescente  sua  capitale,  potea  venir  1'  idea 
di  mandar  delle  riproduzioni  impiccolite  di  oospicui  monamenti  da  lui  eretti 
in  regalo  alla  citta  d'  Atene,  che  allora  sempre  ancora  conservava  il  pre- 
stigio  dell'  antica  sua  fama  come  centro  del  mondo  intellettu^e.  E  s'  in- 
tende  non  meno,  come  gli  Ateniesi  nel  collocar  questi  gruppi  inventati  come 
parti  d'  un  insieme  piü  grandioso,  non  poteano  piü  tener  conto  di  questo 
rapporto,  raa  li  disponevano  l'uno  accanto  all'  altro,  ove  era  rimasto  libero 
un  posto  sulla  loro  acropoli. 
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Le  ragioui  cronologiche  non  si  oppongoDo  a  qneste  mie  ipot«si.  Le 
vittorie  di  AttAlo,  beuche  n«  sia  incerto  1'  anno,  cadono  nel  primo  periodo 
del  lungo  suo  regno  (tra  239  e  229  a.  G.  C),  e  siccome  gti  davano  1'  oc- 
casione  di  assumere  ii  IJtolo  di  re,  cosi  non  avrä  tardato  di  celebrarle 
anche  con  monumenti  d'  art«.  Le  relazioni  amicfaevoli  con  Atene  all'  in- 
contro  appartengono  agli  ultimi  suoi  anni,  e  coai  e  probabile  che  anche  il 
regato  de'  quattro  gruppi  san  stato  fatto  soltanto  in  quei  tempi,  circa 
r  a.  200,  quando  la  fama  della  scuola  pergamena  g^  sarä  stata  divulgata 
in  modo,  che  ü  possesao  delle  opere  di  essa  dovea  sembrar  gradito  anche 
agli  Atenied. 

In  fine  ritomiamo  ancor  una  volta  sul  passe  di  Plinio  che  sempre 
deve  formar  )a  base  di  ogni  discusaione  sulla  scuola  pergamena.  Biocome 
esso  31  trova  nel  libro  sugli  soultori  in  bronzo,  coai  si  ^  creduto  di  dover 
negare  che  possa  riferirst  alla  gtatua  del  gladiatore  del  Campidoglio  ed  al 
gruppo  Ludoviai  siccome  eseguiti  in  marmo;  e  lo  stesso  qualcuno  forse  pre- 
tenderä  anche  riguardo  ai  gruppi  dell'  acropoli.  Ma  Plinio  non  parla  giä 
di  „un  gruppo  in  bronzo";  dice  piuttosto  che  „plures  artifices  fecere  Attäll 
et  Eumenis  adversus  Qalloa  proelia".  II  teuore  delle  sue  parole  dnuque 
non  puö  esser  piü  generale  di  quelle  che  i.  Vi  si  tratta  delle  opere  fatte 
eseguire  non  da  uno,  ma  da  due  re  in  memoria  non  di  un  fatto  solo,  ma 
delle  rarie  loro  guerre  contro  i  Oalli,  opere  che  certamente  saranno  state 
di  vario  genere  e  perciö  non  lavorate  escluaivament«  in  un  materiale  solo; 
onde  Plinio,  se  non  voleva  entrar  in  una  descrizione  minuta,  o  se  forse 
nemmeno  trovava  un'  indicazione  particolare  ne'  libri  dai  quali  attingeva, 
dovea  aver  difficoltä  di  assegnar  nel  sistema  troppo  materiale  da  lui  adot- 
tato  per  la  distribuzione  degli  artisti,  un  posto  conveniente  alla  Sua  notizia 
intomo  la  scuola  pergamena.  Di  fatti  essa  si  trova  inaerJta  tra  due  cata- 
loghi  alfabetici  di  artisti  celebri  e  di  un'  altra  categoria  de'  „primis  pro- 
ximi";  e  cosI  snuhe  per  qnesto  posto  ecce7ionale  sembra  giustüicata 
r  interpretastione  alquanto  piu  larga  che  crediamo  poter  dare  alle  parole 
di  Plinio. 

Questo  stesso  tenore  generale  doyrä  impedirci  Mioora,  dl  voler  distri- 
buir  i  quattro  artisti  nomiuati  da  Plinio  tra  il  regno  de'  due  re,'  come  ha 
pensato  1'  Uriichs  (Jaiirb.  /'.  PhHog.  LXIX  p.  383),  benche  gli  coucedo  to- 
lentieri  di  aver  errato,  quando  credeva  dover  riferir  la  notizia  di  Plinio  al 
prinio  Euniene  piuttosto  che  al  secondo  il  quäle  in  veritä  ancora  uel 
168  -  166  avea  da  combattere  contro  i  Galli.  Mentre  intanto  iinadora 
dovea  restar  indeciso,  se  la  statua  capitolina  ed  il  gruppo  Ludovisi  appar- 
tenessero  al  tempo  di  Attalo  o  di  Bumene,  ora  in  faccia  ai  gruppi  ateniesi 
d'  indubitata  etä  attalica  non  sembra  farsi  piü  luogo  a  tali  dubbiezze. 
Essi  c'  iasegnauo  che  al  tempo  di  Attalo  la  scuola  pergamena  era  perfetta- 
ment«  sviluppata,  e  la  statua  capitolina  invece  di  farci  conoscei^  elementt 
Duovi,  ci  si  presentava  piuttosto  come  uuo  de'  modelli  che  dovevamo  sup- 
porre  per  quelle  riproduzioni.  Non  vorremo  dunque  assegnar  i  capi  d'  opera 
agli  Scolari  od  agli  epigoni,  ma  a  quei  maestri  che  giä  al  tempo  di  Attalo 
improntavano  a  questa  scuola  il  peculiare  suo  carattere.  E  che  come  tali 
forse  abbiamo  da  considerare  gli  artisti  nominati  da  Plinio  tutÜ  e  quattro, 
sembrerä  aluieuo  non  impossibile,  se  troviamo  che  per  altre  ragioui  abbiamo 
da  assegnar  al   tempo  di    Attalo   non    solaniente    il    secondo,   Pbyromacbos, 
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ma  il  quarto,  Aatigono,  e7iandio:  giaoch^  se  egli  e  lo  atesso,  contro  il 
quäle  scrisse  Polemone  il  periegeta,  difficilment«  poträ  aver  esercitato  1'  art« 
sua  ancora  dopo  1'  anno  166  a.  6.  0.  Cosi  1'  ordine,  col  quäle  Plinio 
enumera  gli  artiati,  certaraente  non  sarebbe  cronologico;  e  se  nondimeno 
accanto  ad  Ättato  nomina  aucbe  Eumene,  bisognerä  li&ettere  che  non  sola- 
mente  anche  quest«  combattova  contro  i  Oalli,  ma  che  ai  nomi  dei  due 
re  si  attaccava  la  maggior  gloria  del  regno  pergameno  e  che  Eumene  spe- 
datmente  avea  fatto  graadi  sforzi  per  accrescere  la  bdllexvca  e  mngaiüixn?» 
della  suB  capitale  (Strabo  XIII  p.  624).  La  scuola  pergamena  dunque  avrä 
trovato  largo  caropo  ad  esercitar  andie  altora  le  sue  for^e,  ma  probabil- 
mente  dentro  le  vie  tracciate  giä  al  tempo  di  Attalo.  La  notb.ia  di  Plinio 
coDserva  nondimeno  1'  alta  sua  importan7.a,  giaccbe  eoltanto  coli'  ajuto  di 
essa  e  stato  posaibile  di  assegnar  ad  una  aerie  di  monumenÜ  il  loro  posto 
fisso  nella  storia  dell'  arte  e  di  rintracciar  la  natura  ed  il  carattere  puti- 
colare  di  un'  insigne  ncuola  artistica  che  non  manchertt  di  occupar  i  dotU 
«nebe  iu  avvenire  ed  in  vario  senso.  Ma  per  il  motneoto  si&mo  stati 
forse  giä  troppo  luoghi,  e  cosi  sarä  meglio  di  aspettara,  se  le  conclusioni 
alquanto  azzardate  da  noi  finora  esposte  da  altri  saranno  approvate  o 
rigettate. 


Über  dif  kDiist^schtehtliehe  Stellen^  der  pergaKentschen 
fligantomaehie.*) 

(1884.) 

Es  ist  allgemein  anerkannt,  daß  in  der  Geschichte  der  griechischen 
Poesie  und  Literatur  die  hellenistisch-alexandrinifclie  Zeit  in  bestimmter 
Weise  von  der  klaäsiscb-belleoischen  geschieden  werden  muB.  Auch  in  der 
fleschichte  der  bildenden  Kflnste  bat  sich  durch  die  neuere  Forschung  der 
gleiche  Gegensatz  immer  mehr  geltend  gemacht  Nach  der  klassischen  BlDte- 
zeit,  die  einerseits  durch  die  Namen  des  Phidias,  Polyklet  und  M^ron,  an- 
dererseits durch  die  des  Skopas,  Praxiteles  und  Lysipp  und  deren  nHchste 
Schüler  und  Nachfolger  begrenzt  wird,  folgt  die  Kunst  der  Diadochenperiode, 
die  sich  schon  äußerlich  durch  die  veränderten  Hauptsitze  ibrer  Tittigkeit 
in  Pergamos  und  Rhodos  als  eine  überwiegend  kleinasiatische  der  früheren 
hellenischen  in  Athen  und  Sikyon  gegenüberstellt.  Allerdings  reißen  die 
Fäden  der  früheren  Entwiclcelung  nicht  plützlicb  ab,  und  die  Erfindung 
einer  fiöttergestalt,  wie  die  des  Apollo  von  Belvedere,  wird  trotz  vielfacher 
Spuren  eines  neuen  veränderten  Geistes  doch  immer  noch  am  besten  als  ein 
Ausläufer  der  spezißscb  hellenischen  Kunst  betrachtet  werden  müssen.  Wohl 
aber  tritt  der  Gegensatz  deutlich  hervor  in  den  berühmten  Gallierstatuen, 
dem  sogenannten  sterbenden  Fechter  und  der  unter  dem  Namen  Arria  und 
Paetus  bekannten  ludovisischen  Qruppe,  sowie  im  Laokoon  und  im  famesischen 
Stiere.    Mit  ihrer  Hilfe  war  es  in  den   letzten  Dezennien  luOglich  geworden, 
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noch  andere  uns  erbaltene  Werke  verwandten  Knnstrichtangen  xuzuweisea: 
so  die  Iteste  der  von  Attalos  nach  Atheu  geschenkten  vier  Gruppen  einer 
(ligantomachie,  einer  Amazonen-,  einer  Perser-  and  einpr  Galaterschtacht, 
so  ferner  die  bekannte  Statue  des  Schleifers  in  Florenz,  w&hrend  die  An- 
wendung der  gleichen  Kunstphnzipien  auch  in  Werken  des  Genre,  einer 
Umbildung  des  DornauSKiehers,  in  der  einer  Gruppe  von  KnOchelspielem  zu- 
gehörigen Knabenfigur  unverkennbar  hervortrat.  Dennoch  durften  bis  vor 
wenigen  Jahren  die  Worte  noch  immer  Geltung  beanspruchen,  mit  denen  ich 
in  der  Geschichte  der  griechischen  Kflnstler  (I  S.  519)  die  Betrachtung  der 
Diadochenperiode  beschloQ:  „So  gelangte  man  in  der  Tat  an  das  Ziel,  bis 
zn  welchem  vorzudringen  der  berechnenden  Sch&rfe  des  menschlichen  Geistes 
flberhaupt  mSglicb  war,  ohne  in  willkOrliche  Manier  und  barocke  Phantasterei 
zu  verfallen.  Ob  die  Kunst  .imstande  gewesen  sein  wflrde,  sich  lange  auf 
dieser  Grenzlinie  zu  eihalten,  wird  niemand  leicht  zu  entscheiden  w^en. 
Die  Geschichte  selbst  gibt  uns  keine  Antwort  daiüber.  Denn  am  Ende 
dieser  Periode  verliert  Griechenland  seine  Unabhängigkeit  vollständig,  und 
ebenso  fallen  nach  und  nach  die  Königreiche,  in  welchen  griechisches  Leben 
Eingang  gefunden  hatte,  dnrch  ein  vmabanderliches  Geschick  der  erobernden 
Weltmacht  Rom  zum  Opfer."  Erst  seit  den  Entdeckungen  auf  der  Akropolis 
von  Pergamos,  welche  der  Forschung  neues  Material  in  ungeahnter  FUJle 
zugeftthrt  haben,  ist  auch  eine  erneute  Prüfung  dieser  Sätze  nötig  geworden. 
Hierbei  darf  allerdings  ein  Teil  dieses  Materials,  namentlich  eine  Reihe  von 
Einzelstatuen,  vorl&ufig  unberQcksichtigt  bleiben;  denn  so  wichtige  Besultate 
im  einzelnen  sich  von  einem  genaueren  Studium  auch  dieser  Werke  erboffen 
lassen,  so  werden  sich  dieselben  aller  Voraussicht  nach  vielfach  ergänzend 
und  berichtigend,  aber  doch  mehr  in  den  Kreisen  der  uns  gewohnten  An- 
schauungen bewegen.  Dagegen  leuchtet  es  auch  bei  der  oberflftch liebsten  Be- 
trachlui^  ein,  daß  in  den  Reliefs  der  Gigantomaohie,  welche  den  Unterbau 
des  großen  Altars  schmückte,  die  Kunst  über  ihre  bisher  bekannten  Lei- 
stungen nach  verschiedenen  Richtungen  noch  um  einen  starken  Schritt  hin- 
ausgegangen ist  Hier  also  drängt  sich  wie  von  selbst  die  Fri^  auf, 
inwieweit  die  neuen  Erscheintmgen  sich  in  die  uns  bisher  geläufigen  Ent- 
wickelungsreihen  einfügen  lassen  oder  uns  die  Notwendigkeit  auferlegen,  das 
Bild  von  dem  Verlaufe  der  griechischen  Kunst  in  der  späteren  Zeit  selbst 
in  seinen  (irundlagen  einer  wesentlichen  Umgest«ltuog  zu  unterwerfen. 

Der  Glanz  der  nach  Umfang  und  Inhalt  so  gewaltigen  Entdeckung  war 
einer  ruhigen  Erwägung  dieser  Frage  zunächst  eher  hinderlich  als  förderlich. 
Es  erklärt  sich  leicht,  wenn  unter  dem  Eindrucke  der  ersten  allgemeinen 
Überraschung  sich  die  Lobsprflche  bis  zur  Uberschwenglichkeit  steigerten; 
und  dadurch  wieder  war  es  berechtigt,  wenn  Overbeck  bei  Gelegenheit  der 
Aufgabe,  die  pergamenischen  (i'unde  zuerst  in  den  allgemeineren  Zusammen- 
hang der  griechischen  Kunstgeschichte  einzureihen,  trotz  vielseitiger  An- 
erkennung eine  Warnung  ft)r  nCtig  hielt,  das  Lob  nicht  ins  allgemeine  zu 
steigern  und  dadurch  unbezeicbnend  zu  machen.  Gegen  diesen  Standpunkt 
der  Beurteilung  ist  Jedoch  gerade  von  selten  desjenigen  Gelehrten  Einspruch 
erhoben  worden,  der  sich  in  diesem  Streite  der  Meinungen  durch  seine  per- 
sönliche Stellung  als  erst«r  Anwalt  der  pergamenischen  Skulpturen  auf- 
zutreten berufen  ftlhlen  darf.  A.  Couze  (in  den  Gott.  gel.  Anz.  1882  Nr.  -29) 
verteidigt  allerdings  nicht  die  Ansicht  deijenigen,  welche  die  Ueliefs  als  den 
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höchsten  Schöpfungen  des  fünften  and  vierten  Jahrhunderts  ebenbQrtig  hin- 
stellen möchten.  Cm  so  bestimmter  aber  glaubt  er  in  Anspruch  nehmen 
zu  müssen,  „daß  wenn  wir  uns  mit  der  hellenistischen  Zeit  beschäftigen 
wollen,  dieser  pergtunenische  Altarbau  im  Mittelpunkte  stehen  müsse"  (8. 899). 
Um  f&r  die  künstlerische  und  historische  Betrachtung  von  vornherein  fester 
begrenzte  Gesichtspunkt«  za  gewinnen,  scheint  es  angemessen,  diese  Behaup- 
tung schon  an  dieser  Stelle  einer  strengeren  Prüfung  zu  unterziehen. 

Für  Conzes  Urteil  ist  nicht  aosschlieBlich ,  aber  in  hohem  Grade  der 
äußere  Zustand  maßgebend  gewesen,  in  welchem  die  Reliefs  der  Qiganto- 
machie  auf  uns  gekommen  sind.  Viele  Teile  der  Komposition  fehlen  aller- 
dings gänzlich;  manche  Stücke  sind  stark  verstümmelt  und  haben  sonst  von 
der  Zeit  gelitten.  Ein  großer  Teil  aber  war -gerade  durch  die  barbarische 
Vermauening  in  Festungswerken  vor  Zerstörung  gesichert,  so  daß,  nachdem 
es  gelungen,  mit  der  rühmenswertesten  Vorsicht  und  Sorgfalt  die  Mörtel- 
krust«n  zu  entfernen,  die  OberMche  in  ihrer  vollen  Ursprünglichkeit  bis  anf 
die  Striche  der  Raspel  wieder  ans  Licht  getreten  ist.  Im  Hinblick  auf  diese 
selteue  Erhaltung  bemerkt  Conze  (S.  908):  Wir  stoßen  bei  alle  den  Werken, 
auf  welchen  bisher  die  Darstellung  der  hellenistischen  Kunst  haupts&cblicb. 
fußen  mußte,  auf  Umstände,  welche  ihr  Zeugnis  weniger  echt,  weniger  rein 
und  unzweifelhaft  nach  verschiedenen  Seiten  hin  erscheinen  lassen,  als  das 
vor  allem  der  pergamenischen  Altarskulpturen.  Hierbei  bleibt  aller  En- 
thusiasmus aus  dem  Spiele,  der  nach  Qverijecks  Urteile  heute  mit  den 
Pergamenem  zu  hoch  hinaus  will.  Es  handelt  sich  um  die  ganz  kühl  zu 
erörternde  Frage,  ob  die  bisher  bekannten  Hauptwerke  der  Kunst  dei- 
Diadoclieiizeit  unmittelbarere  und  klarere  Quellen  der  historischen  Forschung 
sind  oder  die  seit  1876  neu  entdeckten."  Es  darf  zugegeben  werden,  daß 
jene  Hauptwerke  vielfach  durch  ungeschicktes  Putzen  gelitten  haben.  Aber 
woher  kommt  es,  daß  der  sterbende  Fechter,  die  ludovisische,-  die  attaliachen 
Uruppen,  der  Schleifer,  der  Astragalen spiele r,  ebenso  wie  vier  der  gleichen 
Kunstrichtung  angehCrige  Statuen  kämpfender  und  verwundeter  Jünglinge 
im  Museum  zu  Neapel,  in  etwas  abweichender  Weise  selbst  der  Laokoon,  daß 
alle  diese  Werke  anderen  Skulpturen  gegenüber  gerade  in  ihrem  Äußeren 
eine  gewisse  Zusammengehörigkeit  verraten '?  Sollen  sie  alle  nach  einem  be- 
sonderen Verfahren,  gerade  sie  allein  in  einer  anderen  Weise  als  andere 
Werke  geputzt  sein?  Dieser  besondere  Habitus  muß  ihnen  von  Ursprung 
an  eigentümlich  gewesen  sein;  und  wenn  wir  ■/..  B.  deutlich  erkennen,  wie 
an  der  ludovisi sehen  Gruppe  die  Vorderseit«  der  weiblichen  Gestalt  scharf 
überarbeitet  und  wieder  geglättet  ist,  so  liegt  gerade  darin  der  beste  Be- 
weis, daß  der  Übrige  Teil  dieser  Figur  seinen  ursprünglichen  Charakter 
relativ  unverletzt  bewahrt  hat.  Was  also  verloren  gegangen  sein  mag,  darf 
nur  ungefähr  mit  dem  Verlust  gewisser  Lasuren  in  Gemälden  verglichen 
werden,  welche  denselben  einen  Teil  ihres  Zaubers,  den  Zauber  der  letzten 
Vollendung  rauben,  aber  sie  darum  keineswegs  zur  Benutzung  für  eine 
Menge  der  wichtigsten  kunstgeschichtlichen  Fragen  über  Komposition,  Zeich- 
nung, selbst  über  das  Kolorit  untauglich  machen.  Sind  etwa  die  Gemälde 
Raffaels  in  den  Stanzen  des  Vatikan,  obwohl  sie  vielfach  restauriert  und 
übermall  sind,  nicht  auch  heute  noch  eine  der  wichtigsten  Quellen  für  das 
Verständnis  des  Künstlers? 
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Doch  weiter!  Sofem  der  von  dea  Bologneser  KOnstlern  im  Palast 
Famese  zu  Rom  gemalte  Saal  auch  heute  noch  vOllig  intakt  dastfiade, 
wtirde  er  danmi  eine  reinere  Quelle  TDr  die  Kenntnis  der  Zeit  RaffaeU  sein, 
ala  die  restaurierten  Stanzen?  Uan  wird  iKcheln  Aber  das  Unlogische  dieser 
Fragen  aber  man  möge  nim  auch  bei  der  folgenden  Betrachtung  der  strengen 
Logik  ihr  Recht  widerfahren  lassen.  Es  ist  eine  auch  von  Conze  mit  Recht 
betonte  glückliche  Fügung,  daß  die  pergamenischen  Skulpturen  nicht  nur 
auf  dem  Boden,  auf  welchem  sie  entetanden,  wieder  geüinden  sind,  sondern 
dafi  durch  den  Zusammenhalt  der  Qbrigea  Funde  auch  die  Zeit  ihrer  Ent- 
stehung mit  hinUnglicher  Sicherheit  bestimmt  werden  kann:  sie  gehörec  in 
die  Zeit  Eumenes*  11.  (196—176  v.  Chr.).  Können  also  die  Skulpturen  der 
Ära  aus  der  ersten  Hälfte  des  zweiten  Jahrhunderts  eine  unmittelbarere 
Quelle  ftlr  die  Kunst  der  Diadochenzeit  im  dritten  Jahrhundert  bilden,  als 
die  eben  diesem  letzteren  angehßrigen  bisher  bekannten  Hauptwerke?  Sicher- 
lich nein!  Hier  ist  bestimmt  zu  scheiden,  nicht  nur  der  Zeit,  sondern  auch 
der  besonderen  Natur  der  Monumente  nach.  Die  pergamenische  Ära  steht 
nicht  im  Hittelpunkte  der  Kunst  der  Diadochenzeit  im  allgemeinen,  sondern 
der  Kunst  im  Anfange  des  zweiten  Jahrhunderte  und  kann  also  keine  rück- 
wirkende Kraft  haben  für  die  Beurteilung  der  Kunst  des  dritten,  am  so 
weniger  als  ihre  architektonisch  dekorativen  Reliefs  einer  ganz  anderen 
Kunstgattung  angehören,  als  die  stetnarischen  Werke  des  dritten. 

Hiemach  ist  auch  kein  Grund  vorhanden,  die  bisher  übliche  Unter- 
scheidung einer  pergamenischen  und  einer  rhodischen  Schule  Mr  die  Werke 
des  dritten  Jahrhunderts  als  unhaltbar  aufzugehen,  einer  Schule  natürlich 
nicht  in  dem  engeren  Sinne  persönlicher  Traditionen  vom  Lehrer  zum  Schüler, 
sondern  als  Bezeichnung  bestimmter  Eigentümlichkeiten,  die  einem  gewissen 
Künstlerkreise,  einem  lokalen  Zentrum  der  Kunstäbung  gemeinsam  und  da- 
durch für  dasselbe  charakteristisch  sind.  Auch  auf  dem  Qehiete  der  Lite- 
ratur und  Wissenschaft  bezeichnen  wir  ja  die  Zeit  der  Diadochen  mit  einem 
einheitlichen  Ausdrucke  als  das  aleiandrinische  Zeiteiter.  Das  hindert  uns 
aber  keineswegs,  innerhalb  desselben  der  alexandrinischen  Schule  eine  perga- 
menische gegenüberzustellen.  In  dem  gleichen  Sinne  dürfen  wir  auch  heute 
noch  auf  dem  Gebiete  der  bildenden  Kunst  eine  pergamenische  und  eine 
rhodische  Schule  unterscheiden;  und  daran  darf  uns  auch  das  Bedenken 
nicht  hindern,  daß  es  zweifelhaft  erscheine,  „inwiefern  man,  seitdem  die 
Gigantomachie  vorliegt,  noch  die  höchste  Leistung  der  Pergamener  auf  dem 
Gebiete  der  historischen  Kunst  finden  müsse.  Hienn  steckt  (nach  Conze) 
doch  wohl  unbewußt  ein  wen^  das  alte  Vorurteil,  dem  wir  wohl  fast  alle 
Tribut  gezollt  haben,  daß  die  pergamenische  Kunst  so  ziemlich  ganz  in  der 
Verherrlichung  von  Galliersiegen  aufgegangen  sei,  daß,  wie  man  auch  gesagt 
hat,  ihr  ideales  tiesteltungs vermögen  hescbrSnkt  gewesen  sei.  Und  sollten 
wirklich  nur  di«  Pergamener  auf  dem  Gebiete  der  hiatorischeD  Bildkunst 
damals  t&tig  gewesen  sein?"  (S.  913).  Hüten  wir  uns,  angebliche  Vorurteile 
mit  wirklichen  zu  bekämpfen!  Bei  historischer  Forschung  haben  wir  mit  ge- 
gebenen Faktoren  zu  rechnen.  Ein  solcher  Faktor  ist  die  t>estimmte  flber- 
lieferung,  daß  von  einer  Küustlergruppe  in  Pergamos  die  Siege  über  die 
Gallier  künstlerisch  verherrlicht  wurden.  Damit  verbindet  sich  die  zweite 
Überlieferung,  daß  den  Galliern  als  teils  historische,  teils  mythologische 
Parallelen   die    Perser,    die    Amazonen,    die   Giganten    an   die   Seite    gestellt 
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wnrdeD.  Was  maa  etwa  daneben  ia  Pergamos  arbeitete,  und  ob  man  die 
Arbeiten  der  tergamener  «n  anderen  Orten  nachahmte,  kommt  hier  zunichst 
keineswegs  in  Betracht,  obgleich  durch  die  aus  inneren  Gründen  gewifl  ge- 
rechtfertigte Zuweisung  von  Werken  wie  der  Schleifer,  der  Astragalen- 
apieler  u.  a.  die  anfängliche,  vielleicht  zn  enge  Begrenzung  der  pergame- 
nischen  Kunst  schon  vor  Entdeckung  der  Ära  eine  bedeutende  Erweiterung 
erfahren  hatte.  Halten  wir  uns  vieiraehr  an  eine  dritte  Tatsache,  nämlich 
dafi,  soweit  überhaupt  unsere  jetzige  Kenntnis  der  Monumente  reicht,  jene 
Barbaren-  und  Oigantenbildungen  gegenüber  der  Kunst  der  früheren  Zeiten 
etwas  Neues  bieten,  etwas  Neues,  das  durchaus  nicht  nur  eine  Fortsetsung 
der  biakerigen  Entwickelungen ,  auch  nicht  dos  Resultat  zolUUiger,  sondern 
a«hr  hesüimnt  gegebener  historischer  Verhältnisse  war  und  uns  also  durch- 
aus berechtigt,  von  einer  besonderen  pergamenischen  Kunstweise  zn  Bprecben. 
Und  ebenso  werden  wir  an  einer  rhodiscben  Schule  festhalten  dürfen,  so- 
lange nicht  Werke,  die  dem  Laokoon  oder  dem  mit  ihm  ^eilich  nicht  völlig 
auf  gleicher  Linie  stehenden  famesischen  Stiere  äuBerlich  und  innerlich  ver- 
wandt, als  unabhängig  von  ihnen  an  anderen  Orten  entstanden  nachgevrieseo 
werden  kSnnen. 

Hau  braucht  bei  diesen  Benennungen  noch  gar  nicht  in  Betracht  zu 
ziehen,  mit  welchem  Ausdrucke  wir  die  in  den  Relief  der  pergamenischen 
Ära  zutage  tretende  Kunstrichtung  bezeichnen  wollen.  Auch  hier  geht  wohl 
Conze  zu  weit,  wenn  er  sagt:  „Ob  der  Boiotier,  der  Thebaner,  der  Athener 
oder  wober  er  war,  die  nach  dem  Zeugnisse  der  Inschriften  etwa  gleich- 
zeitig in  Pergamon  arbeiteten,  als  Glieder  einer  Schule  anzusehen  waren, 
ist  ebenso  zweifelhaft,  wie  es  sicher  ist,  datt  die  hentigeu  Meister  Schmidt 
und  Hansen  in  Wien  nicht  einer  Schule  angehören"  (S.  913).  Allerdings 
nicht  einer  Schule  im  engeren  Sinne.  Und  doch  werden  vielleicht  nach 
einem  Menschenalter  sich  in  der  Tätigkeit  der  beiden  letzteren  gewisse  durch 
Zeit  und  Ort  bedingte  gemeinsame  Züge  erkennen  lassen,  welche  gestatten, 
beide  zusammen  als  Vertreter  eines  bestimmten  Stadiums  der  Wiener  Kunst 
zu  nennen,  wie  schon  jetzt  Klenze  und  Gärtner  als  Vertreter  der  Hünchener 
gegenüber  der  auf  Schinkels  EinfluB  beruhenden  Berliner  Bauweise  erscheinen. 
Das  bei  selbständig  und  getrennt  voneinander  arbeitenden  Meistern!  Die 
Vereinigung  ahvi  zu  einem  so  gewaltigen  Werke,  wie  die  pergamenisebe 
Ära  und  die  mit  ihr  in  Beziehung  stehenden  Übrigen  Schöpfungen  des 
Eumenes,  bildet  zwischen  den  an  ihnen  beschäftigten  Künstlern  ein  viel 
engerea  und  festere»  Band,  als  der  zufällige  Geburts-  oder  Aufenthaltsort. 
Und  wenn  wir  Conze  sogar  zugehen  dürfen,  daß  die  nivellierende,  alle 
Stammeseigentümlichkeiten  abschleifende  Natur  des  Hellenismus  in  keinem 
Werke  so  zutage  tritt,  wie  in  der  pergamenischen  Ära,  daß  also,  wie  in 
der  Sprache  die  verschiedenen  Dialekte  zu  einer  xotv^,  so  hier  die  ver- 
schiedenen Kunstrichtungen  in  eine  gemeinsame  Strömung  zusammenfließen, 
so  kann  uns  selbst  das  nicht  abhalten,  von  einer  neuen  „zweiten  perga- 
menischen Kunst"  als  einer  oder  der  Hauptveiijeterin  dieser  künstlerischen 
xoivij  zu  sprechen,  sei  es  vorläufig  auch  nur,  um  dadurch  den  auch  bei 
Süchtigster  Betrachtung  si<^  aufdrängenden  Unterschied  zwischen  der  Kunst 
unter  Eumenes  und  der  unter  seinem  Vorgänger  Attalos  mit  einem  kunen 
Ausdrucke  äußerlich  zu  bezeichnen.  Je  mehr  die  früher  etwas  leer  erschei- 
nt^ude  Kunstperiode  der  Diadocheuzeit  si(;h  jetzt  durch  vielt^ltige  Entdeckungen, 
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wie  durch  eingehendes  Studium,  unseres  bisherigen  DcnkmKlerhestandes  vor 
tmsereu  Augen  zn  reichster  M&nnigfaltigkeit  entwickelt,  um  so  mehr  werden 
wir  za  klaren  Anschauungen  nur  dadurch  gelangen,  daß  wir  die  verschieden- 
artigen Erscheinungen  nicht  untereinander  mischen,  sondern  so  viel  wie  raOg- 
lich  kritisch  auseinanderhalten.  Die  Vermitt«lungen  und  DbergKnge  werden 
sich  spSter  von  selbst  ergeben. 

In  den  bisherigen  Erörterungen  handelte  es  sich  um  allgemeine  Tat- 
sachen, aber  noch  keineswegs  um  eine  kttnstlerische  Würdigung  der  nen- 
entdeckten  Skulpturen,  Zum  Zwecke  einer  solches  mOssen  wir  die  Mniiu- 
mente  selbst  ins  Auge  fassen,  wobei  wir  uns  jedoch  nicht  durch  mehr  oder 
weniger  subjektive  Eindrucke  bestimmen  lassen  dürfen.  Im  Gegenteil,  je 
gewaltiger,  wie  im  vorU^enden  Falle,  diese  BindrfiRke  auf  uns  einstürmen, 
nm  unser  Urteil  gefangen  zu  nehmen,  um  so  mehr  sollen  wir  uns  der  Be- 
dingungen bewußt  bleiben,  auf  deren  Qnindlage  erst  ein  unbefangenes  ob- 
jektives Verständnis  zu  erwachsen  vermag.  Denken  wir  uns  einem  neu- 
eatdeckten  Schriftwerke  der  antiken  Literatur  gegenfiber,  so  würde  es  selbst- 
verständlich  erscheinen,  daß  wir  zur  richtigen  Würdigung  desselben  ausgingen 
von  der  einfachen  Wortbedeutung,  von  den  Formen  und  syntaktischen  Ver- 
bindungen der  Worte  zum  Satze,  daB  wir  fortschritten  zu  der  FUgung  der 
Perioden  und  der  rhetorischen  Gliederung  der  größeren  Abschnitte,  und  so 
immer  hOber  aufstiegen  zu  dem  geistigen  Inhalt  und  der  künstlerischen 
Gestaltung  des  Ganzen  in  der  gegenseitigen  Durchdringung  von  Inhalt  und 
Form.  Zum  Verständnis  des  Kunstwerks  fnhrt  der  gleiche  Weg:  auch  hier 
haben  wir  mit  der  analytischen  Betrachtung  des  Einzelnsten  zu  beginnen,  den 
Wert  der  einzelnen  Formen  für  sich  und  in  ibrer  Verbindung  zu  ganzen 
Gestalten,  die  Verbindung  der  Gestalten  zu  Gruppen  zu  prüfen,  um  schließ- 
lich zur  Idee  des  Ganzen  in  seiner  durch  die  Bestimmung  des  Monumentes 
bedingten  poetischen  und  künstlerischen  Ausgestaltung  durchzad ringen.  Der 
fortwährende  vergleichende  Blick  auf  verwandte  oder  abweichende  Brschei- 
BUitgen  hat  dabei  ergänzend  und  unterstützend  mitzuwirken,  nm  einen  sicheren 
Maßstab  zur  schließUchen  Beurteilung  des  Ganzen  nach  seiner  künstlerischen 
und  histeriscben  Bedeutung  zu  gewinnen. 

Der  Ruf  der  pergamenischen  Skulpturen  ist  bereits  so  weit  verbreitet, 
daß  bei  jedem,  der  überhaupt  der  antiken  Kunst  ein  gewisses  Interesse  ent- 
gegenbringt, eine  allgemeine  'Bekanntschaft  mit  ihnen  vorausgesetzt  werden 
darf.  Es  ist  daher  nicht  nötig,  hier  auf  die  Geschichte  ihrer  Entdeekruig, 
auf  die  mit  ihrer  Auffindung  verbundenen  besonderen  Umstände  nochmals 
einzugehen,  und  ebenso  darf  von  einer  Beschreibung  der  Figuren  und  Gruppen 
nach  ihrer  mythologischen  Bedeutung  hier  abgesehen  werden.  Es  genügt, 
auf  die  beiden  größeren  alttonmäßigen  Berichte  in  dem  Jahrbnche  der  KSnigl. 
Preuß.  Kunstsammlungen  |I,  IK80,  S:  ia7.  III,  l«82,  S.  47]  zu  verweisen 
und  außerdem  zu  bemerken,  daß  die  im  folgenden  angewendeten  Buch- 
staben bezedchnun  gen  der  Gruppen  denen  in  der  offiziellen  kur/«n  „Be- 
sehreihnng  der  pergamenischen  Bildwerke"  (sechste  Aufl.  1863)  entsprechen. 
|In  eckigen  Klammem  werden  die  Abbildungen  nach  den  Seitenzahlen  der 
„Beschreibung  der  Skulpturen  ans  Pergamon"  I,  tV(l2,  2.  Auflage  angeführt. 
VgL  auch  „Die  Skulpturen  des  Perganionniuseums  in  Pholographien",  Berlin 
1903.] 
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Indem  wir  uns  jetzt  zur  analytischen  Frttfung  der  Formen  wenden, 
beginnen  wir  mit  der  Betrachtung  einiger  rein  stofflicher  Dinge,  bei 
deren  Darstellung  daa  Künstlerische  der  Auffassung  dem  Anschein  nach 
weniger  in  Betracht  kommi  Es  zeigt  sich  hier  sofort,  daß  eine  mathe- 
matisch genaue  Wiedergabe  eines  Gegenstandes  und  eine  ktlnstlerische  Dar- 
stellung desselben  sich  keineswegs  decken.  An  den  Innenseiten  der  Schilde 
der  AÜiene  und  d«  Gegners  der  Artemis,  den  man  sich  als  Orion  zu  be- 
zeichnen gewöhnt  hat,  sind  die  runden  Reifen  mit  derselben  meohaniscfaen 
Genauigkeit  gearbeitet,  wie  an  wirklichen  Schilden,  Aber  im  Kunstwerke 
macht  diese  AusfBhrung  den  Bindruck  der  UBrte:  bei  dem  der  Athene  er- 
warten wir,  daß  trotz  der  Höhe  des  Reliets  die  reine  Kreislinie  eine  ge- 
ringe Verkürzung  erfahre;  noch  nächtemer  wirkt  es,  daB  der  des  Orion 
ganz  wagreoht  auf  der  Grundfläche  des  Reliefs  haftet;  das  Mechanische  steht 
im  Gegensatz  zu  der  Freiheit  und  Bewegtheit  im  Rhythmus  aller  flbrigeii 
Formen.  In  der  Wirklichkeit  darf  der  Kunsthandwerker  in  der  Ausschmückung 
von  Einzelheiten,  wie  einem  Schildgriffe,  bis  zu  minnti&ser  Behandlung  gehen, 
wozu  sieb  ein  Material  wie  Met^l  und  Email  durchaus  passend  erweisi 
An  Überleben^roßen  Figuren  in  sprödem  Marmor  darf  solcher  Schmuck 
wohl  angedeutet,  muß  aber  künstlerisch  untergeordnet  werden.  Eine  Durch- 
führung, wie  die  der  Aigis  mit  dem  Gorgoneion  am  Schildgriffe  des  Orion, 
die  jede  Schuppe  einzeln  wiedergehen  will,  erscheint  kleinlich  und  nüchtern. 
DaB  Aigis  und  Gorgoneion,  das  charakteristische  Attribut  der  Athene,  als 
Verzierung  am  Schilde  eines  Giganten  mindestens  nicht  passend  geiAhlt 
sind,  mag  nur  beil&ufig  erwähnt  werden.  Auch  an  der  Schwertscheide 
dieses  Giganten  tritt  das  Materielle  der  Nacbahnmng  zu  stark  hervor, 
und  ebenso  macht  der  Helm  zu  sehr  den  Eindruck  eines  Abgusses  nach 
der  Natur. 

Mit  besonderer  Sorgfalt  und  Sauberkeit  ist  das  Schuhwerk  behandelt. 
Nicht  mit  Unrecht  hat  man  darauf  hingewiesen,  daß  es  bei  der  Au&tellung 
der  Reliefs  etwas  über  Augenhöhe  des  Beschauers  mehr  als  sonst  in  die 
Augen  fallen  und  ihm  daher  auch  von  den  Eflnstlem  eine  größere  Auf- 
merksamkeit gewidmet  werden  mußte.  Und  in  der  Tat,  nicht  bloß  der  be- 
kannte Schuster  des  Apelles  würde  hier  schwerlich  etwas  zu  tadeln  finden: 
auch  wir  müssen  angesiebte  dieser  eleganten  künstlerischen  Ausschmückung 
last  BescbElmung  darüber  empfinden,  daß  wir  diesen  Zweig  der  Ornamentik 
den  Orientalen  Überlassen  und  ihn  höchstens  von  ihnen  zur  Verschönerung 
unserer  Hausschuhe  wieder  beziehen.  Aber  auch  der  Fuß  hat  sein  Recht: 
wir  verlangen,  daß  der  Schuh  sich  dem  VaÜe  in  der  Bewegung  anbequeme, 
die  Wirkung  der  Bewegung  erkennen  lasse.  Nach  dieser  Seite  sind  jedodi 
die  Reliefe  nicht  frei  von  Tadel.  Indem  der  Künstier  die  Auiineiksamkeit 
auf  ein  Abschreiben  der  Wirklichkeit,  eine  genaue  Wiedergabe  des  Schuh- 
werks an  sich  richtet,  macht  dieses  den  Eindruck,  als  oh  es  neu  gefertigt 
sich  noch  nicht  voIlstKndig  dem  Fuße  anbequemt,  noch  nicht  die  durch 
längeres  Tragen  entstehenden  Formen  und  Falten  angenommen  habe. 

Es  würde  vielleicht  nicht  die  Mühe  lohnen,  an  solche  Nebendinge  einen 
scharfen  kritischen  Maßsteb  anzulegen,  wenn  nioht  an  ihnen  bestimmte  künst- 
lerische Eigentümlichkeiten  in  besonders  klarer  Anschaulichkeit  hervortraten, 
die  ihre  Wirkung  in  weiterem  Umfange  gerade  auf  die  Behandlung  des 
Stofflichen  ausüben. 
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Das  zeigt  sich  wieder  an  den  GewSnderu,  bei  deren  Betrachtung  wir 
natürlich,  wie  Überhaupt  bei  diesen  analytischen  Erörterungen,  von  den  in 
der  Ansftthrung  offenbar  remachl&BSigt«n  Teilen  des  Frieses  absehen  nnd 
nur  das  für  unser  Urteil  maßgebend  sein  lassen,  was  von  den  Kttustlem 
mit  Bewußtsein  darauf  berechnet  war,  höheren  Ansprüchen  zu  genfigen.  Zu- 
nächst wird  hier  unsere  Aufmerksamkeit  durch  die  Heisterschaii  der  Technik 
in  ungewöhnlichem  Grade  gefesselt  Wir  vergessen  die  Harte  und  Sprödig- 
keit  des  Stoffes  Die  Eflnstler  schrecken  vor  keiner  Schwierigkeit  in  der 
Ausarbeitung  der  Falten  nach  ihrer  Tiefe  zurfick,  und  sie  erreichen  dnroh 
scharfe  Gegensätze  von  Licht  und  Schatten,  sowie  durch  entsprechende 
Hassen gruppierung  in  hohem  Maße,  was  wir  ab  malerische  Wirkung  zu 
bezeichnen  pflegen.  Sie  verstehen  auch  nach  dieser  Seite  Vorteil  zu  ziehen 
aus  der  Beobachtung  der  Unterschiede  in  den  Stoffen.  In  den  umgeworfenen 
Gewändern,  den  MBnt«ln  dea  Zeus  u.  a.,  in  den  lose  geschflrzten,  als  Ober- 
gewand  dienenden  Chitonen  der  Atjiene,  der  Nike,  die  wir  als  leichtere  oder 
schwerere,  aber  glatte  gewirkte  Stoffe  aufzufassen  haben,  sind  die  in  längeren 
oder  kürzeren  Schwingungen  bewegten  Falten  flberwiegend  durch  die  Hand- 
lung der  Gestalten  bedingt.  In  dem  dttnnen,  dem  Körper  sich  mehr  an- 
schmiegenden Untergewande  der  reitenden  Selene  liegt  der  Nachdruck  auf 
den  feinen  Sto^tlten.  Am  Dionysos  wiederum  ist  es  ein  leicht  gerippter, 
aber  lockerer  und  leichter  wolliger  Stoff,  der  ein  Doppelsystem  von  feineren 
Stoff-  und  größeren  BewegungBfalt«n  erzeugt  An  der  mit  einer  Fackel 
kämpfenden  Göttin  in  Omppe  A  ist  sogar  nach  einer  gewiß  richtigen  Be- 
merkung Milchhöfers  ein  gelungener  Versuch  gemacht,  den  Gewandstoff  als 
einen  seidenartigen  zu  charakterisieren.  Weitere  Unterschiede  machen  sich 
in  den  Besonderheiten  der  Darchbildong  geltend.  Schon  früher  (die  ält«8ten 
mir  bekannten  Beispiele  bieten  die  Kolossalgestalten  des  Mausolos  und  der 
Artemisia)  hatte  man  die  Andeutung  der  BrQche,  welche  beim  Zusammen- 
falten and  Pressen  oder  Bügeln  der  Stoffe  entstehen,  die  sogenannten  Liege- 
falten benutzt,  um  größere,  besonders  diurch  enges  Anliegen  an  den  Formen 
des  Körpers  gebildete  Flächen  leicht  zu  unterbrechen  und  zu  beleben,  ohne 
sie  durch  eigentliche  Falten  zu  zerstören.  Besonders  an  der  großen  Nike 
von  Somothrake  ist  ein  feiner  Gebrauch  davon  gemacht,  der  hei  der  klei- 
neren Statue  derselben  Göttin  in  Wien  schon  zur  Uanier  geworden  ist.  An 
den  pergamenischen  Reliefe  ist  dieses  Hilfsmittel  in  ausgedehnter,  wenn  auch 
absichtlich  nicht  Überall  gleichmäßiger  Weise  verwendet  worden.  Wenige 
und  derbe  Bräche  finden  sich  in  dem  schweren  Hantel  des  Zens;  nicht 
häufigere,  aber  feinere  am  Chiton  der  Athene.  An  der  Nike  scheinen  sie 
ganz  zu  fehlen,  als  seien  sie  durch  langes  Schweben  in  der  Luft  wieder 
glatt;  gezogen  worden.  Bei  dem  mit  dem  löwenköpfigen  Giganten  ringenden 
Manne  diurften  sie  als  ungee^et  fär  einen  Handwerkerschurz  unberfick- 
sichtdgt  bleiben.  Dagegen  erscheinen  sie  wieder  in  sauberer  AusfBhmng 
bei  Apollo,  als  habe  der  Gott  zum  Kampfe  wie  zu  einer  Festfeier  erst  noch 
ein  frisches  Gewand  angelegt.  Wohl  am  aus  führ  liebsten  ist  das  ganze  System 
entwickelt  an  der  glänzenden  Gestalt  der  Topfwerferin  (M)  [B.  35].  Über- 
all aber  findet  es  sich  nur  an  einer,  nämlich  der  ersten  der  drei  oben  nnter- 
schiedenen  Kategorien  von  Gewandung.  Es  sind  dies  die  Gewänder,  welche 
weniger  angezogen,  als  angelegt  und  genestelt,  aus  großen  rechteckigen 
Stacken    mehr   zugerissen    als   zugeschnitten,   und  wenn   nicht  im  Gebrauch, 
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in  i-eg^ltuäBiger  Faltung  rechteckig  ziuauimengelegt  wurden.  —  Anden  bei 
den  feinfftltigen  und  gerippten  Stoffen!  An  der  reitenden  Selene  wie  am 
Dionysos  und  öfter  sind  die  feinen  Falten  an  der  oberen  Kante  in  einen 
Bund  eingereiht  und  festgelegt.  Man  bat  darin  eine  Eigentfitnlicbkeit  dieser 
pergamenischen  Skulpturen,  etwax  ihnen  eigentümliches  Neues  erkennen 
wollen:  nicht  gani  mit  Recht.  In  der  archaischen  Kunst  ist  diese  Behand- 
lung sogar  weit  verbreitet;  wir  finden  sie  e.  B.  in  Ljkien  am  Harpyien- 
monnmente ;  in  Athen  an  der  weiblichen  Gestalt  eines  Kriophorosaltares 
(Ann.  d.  Inst.  166!>,  t  3),  in  Aigiua  iin  den  Älcroterienstatuen  des  Athene- 
tempels,  und  ebenso  wieder  in  archaisierenden  Werken,  z.  B.  einem  unter- 
italischen  Terrakottarelief  (Ann.  d.  Inst.,  1867  t.  D),  der  Statue  einer  Römerin 
als  Fortuna  in  München  (Nr.  43)  [FurtwBngler  Nr.  49J.  In  der  Blütezeit 
scheint  sie  allerdings  voUstftndig  verschwunden  zu  sein,  um  eist  später,  also 
etwa  in  der  ^it  der  Pergamener,  unter  veränderten  Bedingungen  wieder 
aufgenommen  zu  werden:  Bedingungen,  die  mit  einem  noch  öfter  zu  be- 
tonenden matenalistisohen  Zuge  nicht  auäer  Bexiebung  zu  stehen  scheinen. 
Die  Meisterschaft  in  der  Technik,  die  Sorgfalt  und  Charakteristik  der 
Durchfahrung  kann  uns  aber  nicht  abhalten,  den  historischen  MaBetab  der 
Betrachtung  anzulegen,  der  eine  Vergleichung  mit  dem  Höchsten  nicht  ab- 
weisen darf.  Niemand  freilich  wird  es  wagen,  trotz  aller  Virtuosit&t  die 
Technik  der  Pergamener  mit  der  „Schneidigkeit"  in  der  technischen  Be- 
handlung der  GewOnder  an  den  Giebelstatnen  des  Parthenon  auf  die  gleiche 
Linie  zu  stellen.  Gehen  wir  auch  weiter  herab  zu  der  näher  verwandten 
Belieffigur  einer  bewegten  weiblichen  Gestalt  ans  den  Ruinen  des  Artemis- 
tempels zu  Ephesos,  in  der  z.  B.  die  Liegefalten  bereits  eine  groBe  Rolle 
spielen,  so  mufl  auch  hier  die  DurcIifUkrung  als  eine  scl^xfer  markierte  und 
sch&rfer  charakterisierte  bezeichnet  werden.  Zu  einem  grofien  Teile  sind 
diese  Unterschiede  auf  das  rein  Technische,  auf  die  f&r  die  Ausfflhrung  be- 
nutzten Werkzeuge  zurUckzuf&bren.  In  der  höheren  Zeit  liegt  der  Nadi- 
druck  auf  dem  Meißel,  dessen  scharfe  Schneide  möglichst  wenig  verwischt 
oder  verschliffen  wurde.  Später  gewinnen  Bohrer  und  Raspel  größeren  Ein- 
fluß: der  Bohrer,  der  die  Arbeiten  in  den  Tiefen  erleichtert,  aber  als  selb- 
ständiges, nicht  nur  als  Hilfsinstnimeut  verwendet  sich  mehr  sn  mechanischer 
Arbeit,  als  zu  freier  Formgebung  brauchbar  erweist;  die  Raspel,  die  ihrer 
Natur  nach  mehr  zum  Verputzen  als  zum  Verscharfen  geeignet  ist.  Sie 
mochte  z.  B.  bei  der  Darstellung  der  Liegefalten  gute  Dienste  tun.  In 
jenen  feinfaltigen  und  gerippten  Stollen  aber  erleidet  durch  eine  materielle 
Sauberkeit  des  Übergehens  und  ßetouchierens  leicht  die  Frische  eine  ge- 
wisse Beeintriichtigung.  Doch  genügen  solche  rein  technische  Unterschiede 
nicht  allein,  um  die  Verschiedenheit  des  Gesainteindruckes  zu  erklären.  Die 
tiefere  Ursache  haben  wir  vielmehr  darin  zu  suchen,  daß  die  frühere  Kunst 
sich  ihre  Formen  erst  suchte  und  neu  erfand,  während  die  spätere  der  Perga- 
mener mit  dem  früher  erworbenen  Besitze  frei,  aber  in  mehr  äußerlicher 
Weise  schaltete,  allerdings  nicht  etwa  nur  nach-,  sondern  auch  weiterlrildcnd. 
Dieses  Weiterstreben  richtet  sich  jedoch  nicht  auf  tieferes  Erfassen,  sondern 
auf  «ine  mehr  materielle  Annäherung  an  die  Wirklichkeit,  wie  sie  sich  in 
jenen  Brüchen  dee  Stoffes  und  in  dem  Aufreihen  der  Falten  zeigt.  Solche 
Äußerlichkeiten  Üben  aber  oft  einen  stärkeren  Einfluß  auf  den  Beschauer, 
als  sich  dieser  selbst  bewußt  wird.    Wir  wollen  bei  Betrachtung  von  Götter- 
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gestalten  nicht  an  den  Zuschnitt  und  die  Appretur  der  Gewänder  erinnert 
werden.  Wo  es  geschieht,  folgt  leicht  eiDe  gewisse  Emflchterung,  fUr  die 
wir  auch  dnrch  die  hOcbste  Virtuosität  der  Ausführung  nicht  völlig  ent- 
schädigt werden. 

An  die  Gewänder  schlieBen  sich  als  zun&chgt  verwandt  die  Tierfelle 
an,  welche  bei  mehreren  Giganten  als  eine  Art  von  Chlamjs,  bei  der  vom 
Rücken  sichtbaren,  gew6hnUch  als  Selene  beieichneteu  Reiterin  als  Sattel- 
decke Verwendung  gefunden  haben.  An  den  meisten  ist  teils  die  rauhe 
Aofien-,  teils  die  lederne  Innenseite  sichtbar,  und  in  der  Wiedergabe  der 
Eigentümlichkeiten  derselben  strebten  offenbar  die  Künstler  sich  der  Wirk- 
lichkeit möglichst  aniun&hern.  Namentlich  bei  dem  Giganten  in  der  Spitze 
der  rechten  Treppenwange  (Bericht  Taf.  V)  [B.  13]  ist  die  Innenseite  recht 
absichtlich  nach  auBen  gekehrt  und  der  Charakter  eines  nicht  rohen,  son- 
dern weichgegerbten  Leders  her voi^eh oben.  Aber  schon  dieses  Hervorkehren 
eracheint  etwas  gesucht,  und  es  macht  den  Eindruck  einer  gewissen  Nüchtern- 
heil,  daß  dieses  Leder  an  den  äußeren  Rttndem  nicht  natürlich  sottig,  sondern 
beschnitten  und  dnrch  die  unter  den  Rändern  hervortretenden  Haarzbpfchen 
der  Vorderseite  wie  künstlich  besäumt  erscheint.  An  den  Außenseiten  ist 
die  Behaarung  in  voller  Ausführlichkeit  durchgebildet.  Die  Zöpfchen  selbst 
aber  sind  trocken  und  nüchtern  durchgeführt.  Immw  verliert  sich  der 
Künstler  in  einzelnen  kleinen  und  gleichartigen  Partien,  die  mehr  materiell 
«orgfältig  und  sauber  ausgearbeitet  sind,  als  von  einer  freien  künstlerischen 
Aaffassung  zengen,  welche  das  einförmige  Einzelne  größeren  Massen  unter- 
ordnet und  sich  mit  Hervorhebung  des  für  die  Charakteristik  Wesentlichen 
begnügt.  Vergleicht  man  z.  B.  für  ein  kurzhaariges  Fell  die  Nebris  de« 
ausruhenden  Satyrs  des  Praxiteles,  oder  ftlr  ein  Wollvließ  den  Widder  des 
schon  erwähnten  archaischen  attischen  Krlophorosaltars,  oder  das  geschlach- 
tete, Über  einen  Altar  gelegte  Schaf  im  Tiersaale  des  Vatikan  (Mus.  PCI. 
VII  a3),  so  tritt  der  Gegensatz  zwischen  einer  auf  innerem  Verständnis  be- 
ruhenden künstlerischen  Auffassung  und  einem  nüchternen  äußerlichen  Nach- 
bilden der  Natur  in  das  hellste  Licht. 

An  den  lebendigen  Tieren  wirkt  z.  B.  die  Behandlung  des  zottigen 
Felles  der  mitkämpfenden  Hunde  einigermaßen  günstiger.  Die  längere  Be- 
haarung gewährte  hier  der  Bravour  des  Meißels  einen  freieren  Spielraum, 
so  daß  wir  darüber  leichter  vergessen,  wie  an  der  Innenseite  der  Ohren, 
noch  mehr  aber  am  Schweife  weniger  eine  feine  Charakteristik,  als  eine 
dekorative  Auffassung  in  flottester  Ausführung  sich  geltend  macht.  Ebenso 
ist  an  den  Pferd e m äh nen ,  wo  ijie  nicht  kurz,  abgeschnitten  sind,  der  spezi- 
fische Charakter  des  Pferdehaares  dem  Reize  wellig  bewegter  dekorativer 
Linien  geopfert.  An  den  löwenköpfigen  Giganten  st«ht  die  Miniaturbehand' 
lung  der  Tatzen  in  einem  starken  Widerspruch  mit  der  derben  konventio- 
nellen Stilistik  der  Massen. 

Ähnlichen  Gesichtspunkten,  wie  das  Tierfell,  unterliegt  auch  die  Be- 
handlung des  menschlichen  Haares.  Wir  haben  in  demselben  in  der 
Hauptsache  zwei  Arten  der  Stilisierung  zu  unterscheiden.  An  der  Artemis, 
der  Selene  (auch  des  schönen,  nicht  zur  Gigantomachie  gehörigen  isolierten 
Frauenkopfes  mag  hier  gedaoht  werden),  ist  das  aufgebundene  Haar  seiner 
Länge   nach  in   nebeneinauderliegende  StiUhnen  geteilt,   die   aus   schlichten 
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Haaren  einheiüich  zuBanunengefaSt  siad,  mehr  malerisch,  als  in  plastischer 
Detaildurchbild img.  In  der  strengeren  Stilisierong  einer  früheren  Zeit,  z.  B. 
an  der  Hera  Farnese,  findet  sich  zwar  eine  ähnliche  Teilung  der  Massen; 
aber  dieselben  sind  nicht  nur  in  strenger  Zeichnung  umrissen,  sondern  auch 
in  sieh,  m&n  möchte  sagen,  linear  durchgebildet.  In  einer  vorgerückteren 
Zeit,  man  denke  an  die  melische  Aphrodite  oder  die  Demeter  von  Knidos, 
lockern  sich  die  Massen;  sie  sind  in  kleinere,  leicht  gewellt«  Fartieen,  aber 
immer  noch  in  einer  gewissen  Ordnung  aufgelöst  Diesem  System  gegen- 
über erscheint  das  der  Pergamener  etwas  leer  und  tritt  mit  der  sonstigen 
Schftrfe  und  Detaillierung  in  der  Behandlung  des  Reliefs  in  einen  gewissen 
Widerspruch.  Dieser  entspricht  allerdings  mehr  die  reiuhere  Durchbildung 
an  der  Topfwerferin.  Sie  zeigt  aber  wieder,  dafi  in  der  Gesamtdisposition 
eine  losere,  mehr  dem  Zufalle  überlassene  Ordnung  oder  halbe  Unordnung 
zum  Prinzip  erhoben  ist,  welche  mehr  dem  Reize  einer  reicheren  äußeren 
Erscheinung  als  göttlicher  Wfirde  Rechnung  trägt.  —  Anders  bei  dem 
aufgelösten  Haar  der  Erdgöttin,  das  in  langen  gewellten  Locken  berabfUUt. 
Mag  hier  immerhin  der  Charakter  üppigen  Wachstums  erstrebt  sein,  so  hat 
doch  selbst  die  starke  Durchfurchung  wohl  wegen  zu  materieller  und  zu 
wenig  vermittelter  Anwendung  des  Bohrers  den  Eindruck  der  Schwere  nicht 
■iu  überwinden  vermocht.  Besonders  in  den  AneUufem  der  Locken  ist  dib 
Eigentümlichkeit  des  natürlichen  Wuchses  zu  sehr  einer  schematischen  Auf- 
fassung geopfert;  wir  werden  etwas  zu  sehr  an  eine  Perüoke  von  künst- 
lichem Haar  erinnert.  An  dem  Ciegner  der  Athene  ist  die  Behandlung  die 
gleiche;  nur  tritt  bei  dem  kürzeren  Haare  die  Schwere  weniger  hervor. 
Noch  günstiger  ist  die  Wirkung  an  dem  gefallenen  Gegner  der  Artemis, 
sowie  an  dem  anf^ngUch  ftlr  Poseidon  gehaltenen  Kopfe  des  Gegners  der 
Hekate  (C)  [B.  33].  Erinnern  wir  uns  indessen  an  die  älteren  pergameni- 
schen  Skulpturen.  Die  scharf  realistische  Charakteristik  des  Haares  der 
Gallier  ließ  sich  allerdings  nicht  direkt  auf  die  Giganten  übertragen;  aber 
die  eine  unter  den  Resten  der  attalischen  Gruppen  erhaltene  Gestalt  eines 
solchen  kann  uns  darüber  belehren,  wie  nach  dem  gleichen  Principe  der 
dem  Barbarentum  doch  verwandte  Charakter  roher  Wildheit  auch  durch 
eine  entsprechende  Behandlung  des  Haares  hätte  unterstützt  werden  können. 
Daß  es  nicht  geschehen,  daß  eine  individualisierende  Charakterisük  des 
Haares  so  gut  wie  gar  nicht  versucht  worden  ist,  wird  in  letzter  Ursache 
wohl  auf  den  dekorativen  Grundcharakter  des  gesamten  Werkes  zurückge- 
führt werden  müssen.  Nur  an  dem  zum  Tode  getroffenen  und  (hinter  dem 
„gehörnten")  niedei^eslüi-zten  Giganten  (A)  [B.  22j  erhalten  wir  den  Ein- 
druck, als  ob  die  Schrecken  des  in  den  Zügen  des  Gesichts  sich  aus- 
sprechenden Todeskampfes  ihre  Wirkung  bereits  auch  auf  das  Haar  aus- 
geübt h&tten:  weniger  kraus  und  gelockt  scheint  es  gleich  einer  welkenden 
Pflanze  seine  lebendige  Frische  bereits  verloren  zu  haben.  Die  Behandlung 
ist  gewiß  des  höchsten  Lobes  wtirdig;  doch  auch  hier  ist  es  nicht  die  Cha- 
rakteristik einer  bestimmten  Persönlichkeit,  sondern  die  Schilderung  eines 
physischen  Vorganges. 

Von  den  Haaren  wenden  wir  uns  zu  den  Federn  und  Flügeln.  Die 
Tendenz  einer  früheren  Kunst,  in  den  Flügeln  wenige  Hauptgliederungen 
(von  Schwungfedern  erster  und  zweiter  Ordnung,  von  Schulterfedern  u.  a.) 
aufzusuchen   und   dieselben   in   möglichst   ein&chen    und   geebneten   Flächen 
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darzulegen,  war  allerdings  schon  &filier  z.  B.  in  der  groflen  Nike  von 
Sunothrake  aufgegeben  worden.  Es  mag  eine  genaue  Beobachtung  der 
Natur  mitgewirkt  haben,  der  zufolge  boini  AufwKrtsschlagen  der  Pittgel 
zwischen  den  Fahnen  der  Federn  ein  offener  Raum  entsteht,  durch  welchen 
die  Luft  dringen  kann.  Doch  verleugnet  sich  diese  wieder  in  einer  gewissen 
Unordnung  der  Federetellung,  sowie  in  einer  schematischen  Behandlung  des 
einzelnen,  die  z.  B.  in  der  eigentümlichen  KrOmmung  oder  Drehung  der 
Brustfedem  des  Adlers  an  der  rechten  Treppen  wange  gerade  bei  der  nüch- 
ternen Sorgfalt  der  ÄusftUinuig  stark  hervortritt.  Wie  wenig  es  aber  da- 
bei auf  eine  eigentlich  naturalistische  Darstellung  abgesehen  ist,  seigt  sich 
recht  deutlich  bei  dem  gehörnten  Giganten,  an  dessen  Fl&geln  die  Federn 
mit  Oi^aoismen  ganz  anderer  Art  gemischt  sind.  Solche  flössen-  oder 
blattartige  Bestandteile  finden  sich  in  der  griechischen  Kunst  an  Gestalten 
des  Meeres,  Tritonen,  Seerossen  u.  a.  nicht  selten  und  in  noch  weiterem  Um- 
fange verwendet.  Aber  w&hrend  wir  an  Werken  wie  der  sogenannte 
Okeanos  des  Vatikan  erkennen,  wie  tief  bei  diesen  nicht  in  der  Wirklich- 
keit existierenden,  sondern  frei  erfundenen  und  nach  Analogie  des  -Wirk- 
lichen geschaffenen  Gebilden  die  Kunst  in  das  Verständnis  der  organischen 
Bildungsgesetze  der  Natur  einzudringen  vermochte,  beginnen  in  den  perga- 
menischen  Skulpturen  diese  mehr  vegetativen  mit  dem  animalischen  Orga- 
nismns  verbundenen  Bestandteile  einen  tlberwiegend  ornamentalen  Charakter 
anzunelunea. 

Einen  weiteren  Beleg  für  diese  Tendenz  bietet  die  Behandlung  der 
Schuppen  hülle  an  den  Schlaugenbeiuen  der  Giganten,  die  ja  in  gewissem 
Sinne  als  eine  Bekleidung  derselben  betrachtet  werden  darf.  In  Wirklich- 
keit haben  die  Schlangen  eine  schuppenariig  gegliederte  Haut,  aber  nicht 
eigentliche  Schuppen.  Wirkliche  Schuppen  aber  können  wohl  in  der  Mitte 
eine  Art  Grat  haben,  aber  nicht  eine  Rippe  oder  einen  Schaft  gleich  den 
Federn.  Außerdem  umgibt  die  Sobuppenhant  nicht  gleichmäßig  die  ganze 
Rundung  des  Schlangei^örpers,  sondern  erscheint  auf  der  Bauchflache  in 
anderer,  ring-  oder  reifenartiger  Form  und  Anordnung.  In  den  Reliefe  ist 
eine  der  Natur  entsprechende  Schuppenhaut  kaum  nachweisbar;  dagegen 
finden  sich  scharf  gesonderte  Schuppen,  glatt,  mit  Grat,  gerippt,  einmal  (C) 
[B.  22]  sogar  umrändert.  Die  BauchflBche  ist  zuweilen,  aber  keineswegs 
immer  hervorgehoben.  Die  Köpfe,  aus  denen  die  Augen  teils  lidlos,  wie  in 
der  Natur,  teils  mit  Lidern  versehen-  hervortreten,  sind  meist  mit  einem 
System  von  Schilden  überdeckt  und  gepanzert,  das  mehr  an  Schildkröten 
und  P&nzereidechsen  als  an  SchlangenkSpfe  erinnert.  Solche  Abweichungen 
von  der  Natur  begründen  an  sich  noch  keinen  Tadel.  Es  galt  vielmehr, 
nur  auf  die  Tatsache  hinzuweisen,  daß  sich  hier  ein  dekoratives  Prinzip 
Geltung  verschafft  hat,  dessen  Berechtigung  wir  wohl  unwillkürlich  empfinden, 
dessen  weil^reifende  Bedeutung  aber  erst  später  unter  umfassenderen  Ge- 
sichtsponkton  zu  erörtern  sein  wird. 

Von  der  Betrachtung  der  Haare,  Federn,  Schuppen,  die,  wenn  auch 
nicht  unbelebt,  uns  fast  mehr  auf  das  Gebiet  des  Vegetativen  als  des  Ani- 
malischen hinweisen,  wenden  wir  uns  zu  dem  lebendigen  Organismus  der 
Menschengestalt,  die  wir  zuerst  nach  ihrer  formalen  Seite  ins  Auge  zu 
fassen  haben.     Kein  Zweifel,   daß    die  Kunst   der  Pergamener   auch   nach 
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dieser  Riohtuag  im  vollsten  Maße  Ober  die  Mittel  [dafitisaher  Darst«Uung 
verfllgi  Sie  wagt  stark  bewegte  Stellungen  in  den  verschiedensten  Wen- 
dungen, sie  bildet  schlanke  und  kräftige,  Jugendliebe  und  Kltere  Gestalten. 
Wo  sich  die  Gelegenheit  bietet,  zeigen  die  Künstler  die  ausgebreitetste 
Kenntnis  des  Körpers,  des  Knochenbaues,  der  Muskulatur  und  gehen  in  der 
Darstellung  auf  die  Durchbildung  des  einzelnen,  wie  Hautfalten  und  Adern, 
ein:  sie  verstehen  es,  durch  ihr  Wissen  und  ihr  Kfinnen  uns  zu  blenden 
und  gefangen  zu  nehmen.  Aber  bei  aller  Bewunderung  virtuoser  Meister- 
schaft wird  die  kunstgegcbichtlicbe  Bewunderung  auch  hier  bestimmte 
Grenzen  anerkennen  mtUsen.  Wir  werden  nicht  wagen  dürfen,  von  einer 
direkten  Vergleichting  der  Partbenonskulpturen  auszugeben,  obwohl  dieselben 
immer  den  festen  MaSst&b  abgeben  müssen,  wo  die  historische  Stellung 
eines  bedeutenden  Kunstwerkes  innerhalb  der  Entwickelang  der  griechischen 
Kunst  abgeschätzt  werden  soll;  und  gewiß  empfiehlt  es  sich  für  einen  jeden, 
wenigstens  einmal  die  Photographien  so  verschiedener  Monumente,  wie  der 
Skulpturen  des  Parthenon  und  der  pergaraenischen  Ära  nebeneinander  zu 
betrachten,  um  das  Auge  und  den  Sinn  für  das  Verst&ndnis  so  tief  inner- 
licher Gegensätze  zu  schärfen.  Aber  jene  rein  ideale  Auffassung,  welcho 
jede  einzelne  Gestalt  aus  der  besonderen  ihr  innewohnenden  Idee  den  orga- 
nischen Gesetzen  der  Natur  entsprechend  frei  nachschafft,  ist  eben  nur  der 
griechischen  Kunst  in  der  Zeit  der  höchsten  Blüte  des  freien  Orieoheutums 
eigen.  Auch  jene  „Wahrheit"  eines  Werkes,  wie  des  prazitelischen  Satjr- 
torso,  welche  noch  immer  durchaus  ideal  die  Natur  mit  der  höchsten  Fein- 
heit nachbildet,  werden  wir  in  den  Perg&menem  nicht  suchen  wollen.  Da- 
gegen ist  es  nicht  nur  gerechtfertigt,  sondern  gewifi  das  Nächstliegende,  hier 
vor  allem  auf  diejenigen  Werke  hinzuweisen,  auf  denen  vor  Entdeckung  der 
Ära  unsere  Kenntnis  der  pergamenischen  Kunst  beruhte,  nBmlich  die  Skulp- 
turen der  attalischen  Zeit  Wie  weit  auch  in  ihnen  sich  noch  idealistische 
Elemente  wirksam  erweisen,  kann  zunftchst  unerOrtert  bleiben.  Im  Gesamt- 
charakt«r  treten  sie  jedenfalls  zu  denen  der  früheren  Kunst  in  einen  be- 
stimmten Gegensatz,  der  nach  seiner  allgemeinsten  Eigentümlichkeit  durch 
den  Begriff  des  Realismus  bezeichnet  werden  kann.  Es  herrscht  nicht  mehr 
das  Streben  nach  einer  absoluten  Schönheit,  welcher  die  schOne  Form  an 
und  für  sich  schon  Zweck  genug  ist;  ebensowenig  aber  handelt  es  sich  um 
eine  naturalistische  Nachahmung,  ein  Abschreiben  der  Natur,  sondern  die 
Form  soll  dienen  zum  Ausdruck  eines  besonderen  Charakters.  Am  deut- 
lichsten tritt  dies  hervor  an  den  Barbarenbildungen,  besonders  den  Galliern. 
Gegenüber  rein  griechischen  Gestalten  treten  sie  uns  entgegen  in  der  schar- 
fen Charakteristik  ihres  schlanken  und  hohen  Baues,  der  einem  eigenen, 
aber  auch  wieder  in  sich  abgeschlossenen  ProportioDBByst«m  folgt.  Nicht 
minder  ist  die  nordische  Natur  betont  in  der  festen  Muskulatur,  die  noch 
besonders  hervorgehoben  wird  durch  die  Behandlung  der  sie  umspannenden 
derben  Haut,  deren  verschiedenartige  Eigentümlichkeit  an  den  verschiedenen 
Teilen  des  Körpers  bis  auf  die  Pinger,  die  Zehen,  die  Sohlen,  scharf  aus- 
geprägt ist.  Am  sprechendsten  tritt  natürlich  die  Verschiedenheit  der  Rasse 
in  der  Schädelbildung  hervor,  dem  Baa  der  Stirn,  der  Backenknochen,  der 
Kinnbacken,  in  den  Falten  der  Stirn,  den  Aogenbrauen  und  dem  Munde, 
wozu  sich  endlich  das  schon  früher  hervorgehobene  struppige  Haar  gesellt. 
Wohl    aber   vereinigt    sich   alles   zu   einem   harmonischeu  Gesamtbilde   einer 
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begtimmten  VölkerindiTidualitftt;.  Was  von  den  GolUero  gilt,  fiBdet  seine 
Anwendoug  auch  auf  die  Darstelliuig  de^  Perser,  nor  daß  hier  an  die  Stelle 
nordischer  Bauhheit  asiatisch -orientalische  Weichheit  tritt.  IndesBen  wird 
man  sagen,  daß  hier  die  Auffassung  durch  den  besonderen  Gegenstand  be- 
dingt war,  daß  die  für  die  Darstellung  barbarischer  Rasset;pen  geeignete 
Formengebung  auf  andere  Aufjgaben,  wie  eine  Gigantomachie,  keine  An- 
wendung erleiden  können.  Glücklicherweise  ist  uns  aber  aus  den  attalischen 
Gruppen  wenigstens  eine  Gestalt  eines  Giganten  erhalten,  die  den  vollen 
Beweis  des  Gegenteils  liefert.  Wir  finden  hier  eine  kurze,  gedrungene  Ge- 
stalt mit  kurzen  Beinen,  hohen  Schultern,  von  schwerer  Muskulatur,  so  recht 
das  Gegenbild  eines  athletisch  durchgebildeten  griechischen  Körpers,  und 
ebenso  in  dem  von  wildem  Haar  umrahmten  Kopfe  eine  stark  zurück- 
weichende Stirn,  dag^en  stark  hervortretende  struppige  Augenbrauen,  eine 
unedle  gequetschte  Nase,  einen  gemeinen  Uund  mit  hervortretendem  Unter- 
kiefer. Im  einzelnen  mag  die  realistische  Durchbildung  weniger  individuell 
erscheinen,  als  an  den  Barbaren.  Aber  im  ganzen  kann  der  Gegensatz 
zwischen  Griechen  und  wirklichen  Barbaren  nicht  größer  sein,  als  er  sich 
hier  erweist  zwischen  Griechentum  und  dem  Barbarentum  dunkler  Erd- 
mächte, den  nur  in  der  Phantasie  existierenden  Personifikationen  unbändiger 
Natnrkräfte. 

Hier  also  war  Gelegenheit  geboten  anzuknüpfen.  Haben  aber  die 
Kfinstler  der  Ära  auf  dieser  Grundlage  weiter  gebaut?  Wir  antworten, 
ohne  Widerspruch  befOrchten  zu  müssen,  mit  Nein!  Die  ganze  Behandlung 
der  Form  beruht  auf  durohans  verschiedenen  Prinzipien,  die  einer  genauen 
Untersuchung  um  so  mehr  bedürfen,  als  auch  ganz  abgesehen  von  ofi'enbar 
vemaohUkSsigten  Teilen  des  Ganzen,  selbst  in  den  sorgfältig  durohgeftihrten 
Partien  nicht  Oberall  eine  vollkommene  Einheit  des  Stils  hen'scht. 

Bei  der  Beurteilung  des  formalen  Verständnisses  dQrfen  wir  nicht 
außer  Betracht  lassen,  inwieweit  durch  den  größeren  oder  geringeren  Grad 
von  Ruhe  und  Bewegung  dem  Künstler  die  Beobachtung  der  Natur  erschwert 
oder  erleicht^  wurde.  Zu  den  vorzüglichsten  Gestalten  gehört  der  Aus- 
ffUirung  nach  wohl  der  schlangenfüßige  Gigant,  der  vor  den  Füßen  der 
Artemis  von  einem  Hunde  im  Nacken  gepackt  wird.  Obwohl  er  sich  mit 
der  Rechten  noch  verteidigen  zu  woUen  scheint,  ist  doch  sein  Körper  in 
eine  bestimmte  Lage  festgebannt  Dadurch  war  die  Möglichkeit  eines  Stu- 
diums der  Natur  bei  ruhiger  Beobachtung  gegeben;  und  hierauf  mag  es 
beruhen,  daß  gerade  an  diesem  Körper  mehr  als  auderwärte  eine  Neigung 
zu  naturalistischer  AulTassung  hervortritt.  Der  Nachdruck  ist  auf  die  Dar- 
stellung der  Äußeren  Erscheinung  der  Oberfläche  der  Haut  gelegt,  die  im 
Wetteifer  mit  der  Wirklichkeit  nach  Illusion  strebt:  einer  Illusion,  die  in 
der  unter  dem  Kopf  des  Giganten  erscheinenden  Hand  eines  Gefallenen  in 
bewundernswerter  Weise  erreicht  ist.  Daß  es  sich  aber  dabei  nur  um 
Nachahmung  der  Natur,  nicht  um  ein  freies  ideales  Nachschaffen  handelt, 
zeigt  sich  wiederum  darin,  daß  die  Verbindung,  der  Übergang  vom  mensch- 
lichen Körper  zu  den  SchlangenfBßeu,  wobei  freiscböpferische  Phantasie  ver- 
bunden mit  innerlichstem  Verständnis  in  Betracht  kommt,  gerade  hier 
weniger  gelungen  erscheint.  —  Auch  anderwärts  fehlt  es  nicht  an  Spuren 
naturalistischer  Tendenzen.  So  sind  an  dem  von  Zeus  nieder geblitsten  Gi- 
ganten [Abb.  6;)]  die  durch  Drehung  des  Körpers  bewirkten  Verschiebungen 
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der  Haut  besonders  betont.  Wieder  andei-s  an  dem  Röcken  des  gegen 
Zeufi  gewendeten  Giganten:  hier,  wo  auch  am  Modell  die  Schichtung  der 
Muskeln  unter  der  Haut  deutlicher  hervortritt,  sucht  der  EOnstler  die 
Natur  in  der  Durchbildung- des  einzelnen  womöglich  noch  zu  fiberbieteu. 

Sehr  bedeutend  moditiziert  sich  die  Behandlung  an  der  Vorderseite  be- 
wegter Körper  in  lebendiger  Haltung,  z.  B.  des  Zeus  [Abb.  63]  und  dee  Gegners 
der  Athene  [Abb,  64].  Allerdings  ist  anch  hier  der  Ausdruck  gewaltiger  Kraft 
dnrch  eine  besonders  starke  Entwickelung  der  Muskulatur  erstrebt.  Aber 
es  ist  dabei  weniger  Nachdruck  auf  die  strenge  Umschreibung  der  Muskeln 
in  ihrem  Verlaufe  von  einem  Ansätze  zum  anderen  und  auf  die  Begrenzung 
nach  ihren  Flächen  gelegt,  durch  welche  die  besondere  Art  der  Spannung 
jedes  einzelnen  Muskels  cbarakterisiert  wird:  sie  sollen  vielmehr  wirken 
durch  ihr  kräftiges  Volumen,  welches  sie  in  starker  Rundung  an  die  Ober- 
fläche treten  läßt.  In  einem  inneren  Zusammenliange  damit  steht  die  Be- 
handlung der  Haut,  welche  in  der  Natur  die  Bestimmung  hat,  auf  die  Be- 
wegung der  Muskeln  mäßigend  und  regelnd  einzuwirken,  indem  sie  die- 
selben in  gröftorer  oder  geringerer  Dicke,  Derbheit  oder  Zartheit  umfaBt 
und  dadurch  dem  von  innen  kommenden  Drucke  hier  einen  größeren,  dort 
einen  geringeren  Widerstand  entgegensetzt.  Während  sie  also  durch  diese 
EigentOmlichkeit  gestattet,  auf  die  unter  ihr  wirkenden  Ertifte  zurfickzu- 
scblieften,  bildet  sie  in  den  Reliefs,  als  dUrfe  die  Fülle  der  Muskeln  dem 
Auge  nicht  entzogen  werden,  eine  zu  gleichmäßige,  zn  neutrale  HtÜle  der- 
selben. Der  Oesamtcharakter  der  Form  tritt  dadurch  in  einen  bestimmten 
Gegensatz  nicht  weniger  zu  der  idealistischen  Auflassung  einer  froheren, 
als  za  der  realistischen  der  attalischen  Zeit,  kann  aber  ebensowenig  als  ein 
naturalistischer  bezeichnet  werden.  Und  doch  läßt  sich  schwerlich  annehmen, 
daß  die  Kunst  alle  diese  frfiheren  Stadien  durchlaufen  haben  sollte,  ohne 
daß  dieselben  bestimmte  Spuren  ihres  Einflusses  zurückgelassen  Utten.  Nur 
dürfen  wir  solche  Einflüsse  nicht  nach  der  Seite  des  künstlerischen  Empfin- 
dens suchen,  indem  dieses  gerade  das  Wechselnde  in  den  verschiedenen 
Zeiten  ist.  Sie  beruhen  vielmehr  darauf  daß  die  damalige  Kunst  die  Erbin 
der  früheren  in  dem  reichen  Besitze  der  materiellen  Mittel  künstlerischer 
Oarst«lIung  war.  Die  formale  Kenntnis  des  menschlichen  Körpers,  die  da- 
mals nach  der  anatomischen  Seite  auch  dnrch  die  Wissenschaft  bedeutende 
Förderung  erfahren  hatte,  war  bis  zu  einem  gewissen  Or&de  in  den  Kunst- 
schulen Gemeingut  geworden.  Die  Kunst  hatte  sie  sich  so  weit  angeeignet, 
daß  sie  nicht  in  jedem  einzelnen  Falle  wieder  zu  einem  erneuten  Studium 
der  Natur  zurückzukehren  brauchte,  sondern  sich  der  Formen  gewissermaßen 
formelhaft,  als  etwas  fertig  Gegebenen  zn  bedienen  vermochte.  So  ist 
denn,  was  wir  im  weitesten  Sinne  als  künstlerisches  Machwerk  bezeichnen, 
vortrefflich;  aber  wir  vermissen  die  Ursprönglichkeit  des  Empfindens)  das 
Schaffen  von  innen  heraus;  es  tiberwiegt  der  Formalisinns  des  rein  Stoff- 
lichen. Die  Gestalt  des  Zeus  ist  breiter  und  gedrungener  als  die  des  Geg- 
ners der  Athene;  aber  in  der  Behandlung  der  Muskulatur  und  der  Haut 
ist  kein  wesentlichei-  Unterschied:  es  tiberwiegt  bei  beiden  eine  gemeinsame, 
gleiche  Vorstellung  von  dem  Formalismus  des  menschlichen  Körpers,  und  die 
Rücksicht  auf  das  Gemeinsame  und  Gleichartige  der  allgemeinen  Normen 
ist  bestimmender,  als  das  Unterscheidende  des  besonderen  Falles,  der  be- 
sonderen Persönlichkeit, 
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So  werden  wir  dnrch  die  beiden  Qestalten  hingewiesen  auf  die  all- 
gemeinere IVagB  nach  dem  Verhältnis  der  Form  an  sich  zu  ihrer  Bedeutung 
für  den  Inhalt  des  durch  sie  Dargestellten.  Wenn  wir  fanden,  daß  die 
Form  zu  sehr  Selbstzweck  wurde,  so  wird  sie  sich  dodi  nie  ganz  vom  In- 
halt loglösen  lassen.  Es  handelt  sich  also  um  die  Grenzen,  inwieweit  die 
D&rstellnng  in  der  Charakteristilc  sich  auf  gewisse  allgemeine,  generelle 
Unterscheidungen  beschränken  darf,  oder  dem  Persönlichen,  Individuellen 
einen  größeren  Spielraum  vergönnen  soll.  Die  allgemeinste  solcher  Unter- 
seheidnngen  ist  die  der  Geschlechter.  Daß  in  den  weiblichen  Gestalten  der 
Gegensatz  zum  männlichen  Geschlecht  hinlänglich  gewahrt  sei,  wird  niemand 
in  Abrede  stellen.  Ist  nun  aber  innerhalb  der  Grenzen  des  Weiblichen  der 
zarte  Reiz  dieses  Geschlechtes  irgendwie  zu  bestimmtem  Ausdruck  gelangt? 
Man  wird  vielleicht  sagen,  daß  in  dem  wilden  KampfgetQmmel  fBr  diese 
Seite  weiblichen  Wesens  sich  keine  passende  Stelle  finde;  oder  man  wird 
(wie  man  ja  in  der  Tat  bei  dem  Nacken  der  reitenden  Selene  an  Palma 
Veechio  erinnert  hat)  auf  die  Blfitezeit  der  venezianischen  Malerei  hinweisen, 
in  welcher  gleichfalls  das  malerische  Prinzip  die  feine  Knappheit  nnd  Zart- 
heit der  Form  grundsätzlich  auszuschließen  scLeina.  Blicken  wir  indessen 
auf  den  Amazonenfries  des  Mausoleums,  so  erkennen  wir  an  der  Serie  der 
von  Ch.  Newton  entdeckten  Platten,  wie  neben  der  kriegerischen  Natur 
dieser  Kämpferinnen  aog&i  ein  Stück  Sinnlichkeit  in  der  Kamation  recht 
wohl  Platz  finden  kann.  In  der  toten  Amazone  der  attaliachen  Gruppen 
aber,  die  doch  in  der  AusßUinmg  nur  von  untergeordnetem  Wert«  ist, 
spricht  sich  gerade  das  leichte,  elastische  and  doch  mit  Krfiftigkeit  gepaarte 
Wesen  dieser  Jungfrauen  in  der  ganzen  Anlage  der  Formen  mit  vollster 
Bestinimtheit  aas.  Es  mag  zugegeben  werden,  daß  die  volle  Bekleidung 
der  meisten  weiblichen  Gestalten  den  EUnstlern  der  Ära  wenig  Gelegenheit 
zn  feinerer  Charakteristik  des  Nackten  bot.  Im  ganzen  läßt  sich  jedoch 
behaupten,  daß  sie  auf  eine  feinere  Individualisiernng  der  Form  verzichtet 
haben  zugunsten  einer  allgemeinen  Vorstellung  von  Großartigkeit  und 
materieller  Kräftigkeit,  die  auch  den  Frauen  im  Kampfe  nicht  fehlen  dflrfe. 
Man  betrachte  nur  die  Beine  der  Artemis:  sie  sind  an  sich  vortrefflich; 
aber  sind  sie  besonders  charakteristisch  fttr  die  Göttin?  nur  insoweit,  wie 
etwa  die  in  der  Ausfährung  doch  unbedingt  geringeren  der  Artemis  von 
Versailles  i 

Bei  den  männlichen  Gestalten  sind  die  beiden  kämpfenden  Parteien, 
die  Götter  und  die  Giganten,  gesondert  zu  betrachten.  Bedenken  wir,  wie 
die  Durchbildmig  der  Göttertypen  und  -ideale  die  griechische  Kunst  fort- 
während and  nach  den  verschiedensten  Bichtnngen  hin  in  Anspruch  ge- 
nommen hatte,  so  sind  wir  wohl  berechtigt,  an  ihre  Darstellung  auch  in 
der  pergamenischen  Ära  einen  keineswegs  niedrigen  Maßstab  anzulegen.  Am 
meisten  entspricht  darin  unserer  Erwartung  die  schlanke  Gestalt  des  jugend- 
lichen Dionysos,  der  in  der  Leichtigkeit  seiner  ganzen  Erscheinung  sogar 
die  flinkste  der  Göttinnen,  die  Jägerin  Artemis,  übertrifft.  Hier  hat  sich 
gewiß  der  Künstler  von  vortrefflichen  Vorbildern  inspirieren  lassen  und  den 
Gesamtoharakter  der  jüngeren  Bildnngen  des  Gottes  durchaus  richtig  erfaßt. 
Da  jedoch  die  Gestalt  bis  ivta  Knie  bekleidet  ist,  so  ist  uns  die  Gelegen- 
heit entzogen,  zu  beurteilen,  wie  weit  dieser  Gesamtchar&kter  an  dem 
nackten  Körper  in  der  Durchbildung  des  einzelnen  festgehalten  sein  wttrde. 
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Blicken  wir  daher  einmal  auf  den  ihn  begleitenden  Satjr,  so  verdienen  die 
kJSrperlichen  Formen  desselben  an  sich  gewiß  alles  Lob;  nnr  werden  wir 
es  nicht  auf  die  Charakteristik  des  Satyrhaften  ansdehneu  dürfen,  die  in 
den  zunächst  verwandten  Bildungen  der  Diadochenzeit,  wie  dem  Satyr,  der 
das  Dionysoakind  anf  den  Schultern  tr&gt,  den  ZusammeBhang  mit  der  Tier- 
welt in  sprechender  Weise  durch  Hervorhebnng  des  Sehnigen  in  der  Mhb- 
kulatur  bet«Dt.  —  Dem  Dionysos  steht  Unter  den  QOUem  in  der  körper- 
lichen Erscheinung  am  i^haten  Apollo:  es  ist  in  seinem  Wesen  begrfindet, 
daß 'in  ihm  das  Ideal  eines  schönen  Jünglings  verkörpert  ist,  was  freilich 
nicht  einschließt,  daß  nun  auch  jeder  schöne  JQngling  den  Ansjnnieh  er- 
heben dürfe,  für  einen  Apollo  zu  gelten.  Sicher  ist  nun  die  durch  den 
Köcher  kenntliche  Oestalt  des  Gottes  eine  der  sch&isten  an  der  g&nien 
Arn.  Man  bewundert  an  ihr  die  volle  Üeiachige  Behandlung  des  uns  in 
ganzer  Breite  entgegentretenden  Körpers  und  glaubt  sich  dadurch  berechtigt, 
ihr  sogar  den  Vorrang  vor  einer  der  bertthm testen  Darstellungen  des 
Oott«s,  der  Statue  des  Belvedere,  einaniUumen.  Allerdings  ist  diese  nur 
eine  Kopie  aus  römischer  Zeit,  und  durch  den  engen  Anschluß  an  den 
Bronzestil  des  Originals  bei  der  Übertragung  in  den  Marmor  hat  die  ganze 
äußere  Erscheinung  den  Charakter  einer  gewissen  Trockenheit  erhalten. 
Bringen  wir  das  in  Abzog  und  suchen  wir  ans  das  Vorbild  in  unserer 
Phantasie  zu  vergegenwärtigen,  vergleichen  wir  dazu  den  allgemeinen  Cha- 
rakter des  Oottes,  wie  er  uns  in  der  Auffassung  der  besten  uns  erhaltenen 
Bildwerke  entgegentritt,  so  läßt  sich  die  Empfindung  nicht  abweisen,  daß 
sich  eine  volle  fleischige  Behandlung  des  Körpers  mit  dem  Wesen  des 
Gottes  nicht  völlig  deckt,  indem  von  der  idealen  griechischen  Kunst  viel- 
mehr das  Qeistige  in  seiner  Natur  mit  merkwürdiger  Feinheit  in  ein«' 
Richtung  erfaßt  ist,  welche  das  Stoffliche  des  Körpers  halb  vergessen  läßt. 
Selbst  an  den  Einfluß  der  Palästra,  so  Hohes  dieselbe  für  Vervollkommnung 
rein  körperlicher  Schönheit  geleistet  hat,  mögen  wir  bei  einer  Darstellung 
des  Apollo  nicht  zu  direkt  erinnert  werden. 

Ähnliches  gilt  vom  Zeus:  gewiß  ist  er  der  gewalt^te  der  Götter; 
aber  wenn  dem  Poseidon  auch  die  materielle  Wichtigkeit  nicht  fehlen  darf, 
um  mit  dem  Dreizack  Felsen  zu  spalten  oder  seinen  Gegner  anter  einer 
von  seinem  Arm  geschleuderten  Insel  zu  begraben,  so  ist  das  Zeichen  der 
Macht  des  Zeus,  der  Blitz,  das  himmlische  Feuer,  etwas  so  wenig  Stoff- 
liches and  Substantielles,  daß  schon  darum  seine  hohe  Göttlichkeit  und 
Majestät  einer  gewaltigen  Muskelkraft  kaum  zu  bedürfen  scheint.  Betrachten 
wir  aber  den  nackten  Körper  des  Reliefs  in  seinen  kurzen  gedrungenen 
Verhältnissen  und  seinen  stark  aufgetriebenen  Muskeln  und  vergleichen  da- 
mit den  Körper  des  vor  Artemis  niedergestürzten  Giganten,  so  kann  man 
fast  zweifelhaft  sein,  ob  nicht  dieser  sich  besser  für  Zeus,  der  des  Zeas 
für  einen  Giganten  geeignet  hätte.  —  Noch  ungünstig«-  stellt  sit^  das 
Verhältnis  bei  göttiichen  Wesen  minder  hoher  Art.  Gewiß  kann  sich  eis 
Hephaistos  nicht  mit  der  Uiyestät  eines  Zeus  messen;  aber  auch  in  der 
Exomis  des  Handwerkers  wußte  ihm  die  griechische  Kunst  seine  Göttlichkeit 
zu  wahren.  Jener  Mann  aber  mit  dem  banausischen  Schurze,  der  mit  den 
luwenküpfigen  Gigant«n  ringt,  an  sich  ein  Bild  gewaltigster  Kraftanstrengung, 
würde  er  außerhalb  des  Zusammenhanges  mit  den  pergamenisohen  Skulp- 
turen   gefunden  wohl    als   ein  Wesen   göttlicher  Art   sicli   erkennen    lassen? 
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Auch  jetzt  noch  sind  wir  eioigermaßeti  in  Verlegenheit,  ihm  einen  Kaznen 
lu  geben,  da  sich  auch  anter  dem  dienenden  Penonal  des  Ol^pos  kaum 
ein  Wesen  finden  lassen  will ,  dem  der  derbe  HauBknechtscharakter  des 
Bildweriies  einigermaßen  entspreche,  es  sei  denn  etwa  einer  der  Sdmüede- 
ge»llen  des  Hephaistos. 

Wir  werden  hiemach  kaum  erwarten,  daß  der  tief  innerliche  Gegensatz 
zwischen  Göttern  und  Giganten,  welcher  doch  das  Ganze  als  Grundton  be- 
herrschen sollte,  in  der  AuiTassung  der  Körperformeu  dieser  letzteren  einen 
bestimmten  Ausdruck  gefunden  habe.  Denn  mag  nun  auf  der  einen  Seite 
die  göttliche  Wflrde  zu  wenig  gewahrt,  auf  der  anderen  Seite  den  Giganten 
zu  viel  Würde  verliehen  worden  sein,  so  muBte  dadnrch  auf  die  eine  oder 
die  andere  Weise  der  notwendige  Gegensatz  geschw&oht  werden.  Allerdings 
ist  in  den  Darstellungen  einer  andern  Kunstgattung,  in  der  gesamten  Vasen- 
malerei bis  zu  ihrer  malerischen  Eutwickelni^  herab,  dieser  Gegensatz  fast 
gar  nicht  betont  worden.  Nur  etwa  durch  Tierfello  statt  der  Schilde  und 
durch  Fackeln  und  Banmstllmme  statt  edlerer  Waffen,  da  und  dort  allenfalls 
auch  durch  etwas  trotzigeren  und  verwilderteren  Ausdruck  unterscheiden 
sich  die  Giganten  von  den  Gdttem.  Hätten  sich  die  Künstler  der  Ära  ein- 
fach auf  den  gleichen  Standpunkt  gestellt,  so  mUSte  natttrlioh  anch  der 
Standpunkt  der  Beurteilung  dadurch  wesentlich  bedingt  sein.  Wir  dSrtleu 
sogar  vet^eesen,  daß  schon  in  der  Zeit  des  Attaloe  sich  eine  weit  charak- 
teristischere Bildung  des  Gigautentums  Bahn  gehrochen  hatte.  Die  Künstler 
hielten  jedoch  nur  teilweise  an  der  höheren  Auffassung  fest;  sie  vermieden 
sogar  bis  auf  wenige  Aosnahmen  die  orwüchsige  Bewaänung  mit  Baum- 
st&mmen  oder  Felsstttcken.  Dagegen  strebten  sie  nach  mehr  als  einer  Rich- 
tung den  Gegensatz  zu  den  Göttern  auf  andere  Weise  zu  betonen  und  for- 
dwn  dadurch  srihst  zu  einer  genaueren  Betrachtung  der  aufgewendeten  Mittel 
auf.  Es  handelt  sich  dabei  vor  allem  am  die  Beflügelung  und  die 
schlangenbeinige  Bildung,  die  teils  gesondert,  teils  vereinigt  an  einer 
und  derselben  Gestalt  vorkommen.  Die  Frage,  ob  diese  Bildungen  erst  von 
den  pergamenischen  Kflnatlern,  oder  schon  etwas  früher  erfunden  wurden, 
sowie  die  weitere  Frage  nach  ihrer  historischen  Berechtigung  kann  hier 
vorläufig  tlberg&ngen  werden,  wo  wir  es  zonSchst  nur  mit  der  künstlerischen 
Verwendung  zu  tun  haben. 

Beflügelung  wird  in  der  grieobiscben  Kunst  nicht  gerade  selten,  aber 
doch  immer  in  einer  bestimmten  Begrenzung  verwendet  Zu  wirklichem 
Fliegen  dienen  heim  weiblichen  Geschlecht  die  Flügel  vor  allem  und  in  der 
Plastik  ziemlieh  ausschliefilich  der  Nike  and  den  ihr  nahe  verwandten 
Wesen,  und  die  künstlerische  Entwickelung  des  Motivs  wird  hier  durch 
reiche  Gewandung  wesentlich  unterstützt.  Der  pergamenische  Künstler  hatte 
sich  also  bei  der  Darstellung  der  Nike  in  der  Begleitung  der  Athene  der 
Irttheren  Kunst  nur  einfach  anzuschließen.  Beim  männlichen  Geschlecht  ist, 
wenn  wir  von  dem  knaben-  oder  Idnderhaften  Eros  absehen,  das  Schweben 
in  der  guten  Zeit  der  griechischen  Kunst  so  gut  wie  ausgeschlossen.  Be- 
denken wir  dazu,  daß  zn  mehr  symbolischer  Andeutung  der  Schnelligkeit 
bei  Hermes,  bei  Ferseus  kleine  Flügel  an  den  Knöcheln,  an  den  Schl&fen 
genügten,  so  bleibt  fitr  die  Beflügelung  an  den  Schultent  nar  ein  geringer 
Kreis   von  Wesen    übrig,   von   denen  überdies   die  Mehrzahl    uns   nur  durch 
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DarstellungeQ  in  der  Malerei,  nur  wenig  in  Reliefs  und  fast  gar  keine 
durch  statuarische  Bildungen  bekannt  sind;  abgesehen  davon,  daB  z.  B.  die 
Winde  am  Torrn  des  Andronikos  zu  Athen,  allerlei  schwebende  Figuren,  wie 
Jahreszeiten  u.  a.  schon  einer  dem  Bömertum  sich  annähernden  Entwicke- 
lungsweise  augebCren.  Indessen  muß  auch  bier  das  kflnsUerische  Prinzip 
der  Anwendung  immer  dasselbe  bleiben.  Wir  verlangen  in  formaler  Be- 
ziehung, dafi  der  Flügel  dem  menscJilichen  Oi^nismus  aicb  barmoniscb  an- 
flige,  in  geistiger,  daß  mit  dem  Wesen  der  beÖtlgelteD  Gestalt,  ob  ruhig 
oder  in  Bewegung,  der  Begriff  windschneller  Bewegung  innerlich  verbunden 
sei.  Betrachten  wir  unt«r  diesen  Gesichtspunkten  die  eine  geflügelte  Gdtter- 
gestalt  eines  jugendlichen  Kriegers  in  der  Eiomis  mit  Wehrgehenk  und 
Schild  (T)  [B,  20],  so  verstehen  wir  schwer,  wojiu  ihm  eigentlich  die  Be- 
flügelung  dienen  soll.  Denn  hätte  der  Künstler,  wie  man  geglaubt  hat, 
einen  Windgott  darstellen  wollen,  so  wtlre  doch  wobl  der  uBcbstliegende 
Gedanke  gewesen,  daß  dieser  Windgott  seinen  Gegner  wie  mit  Sturme^walt 
über  den  Haufen  rennen,  nicht  daB  er  zurückprallend  sieb  desselben  er- 
wehren müsse.  Ein  ähnliches  Gefühl  macht  sich  auch  bei  dem  gehörnten 
Giganten  (P.)  [B.  22]  geltend,  da  sieb  ein  Zusanunenhang  der  Beflügelung 
mit  der  besonderen  Art  der  Handlung  nirgends  erkennen  läßt.  Eher  ver- 
stehen wir  die  Verbindung  der  Beflügelung  mit  der  schlangenbeinigen  Bil- 
dung. Durch  die  letztere  baften  die  Giganten  am  Boden  und  trotz  der 
geschmeidigen  Schlangen  Windungen  erscheint  ihre  Fortbewegung  als  eine  teil- 
weise gebundene,  mehr  wie  ein  Hingleiten  als  ein  Fortschreiten.  Hier  also 
wirken  die  Flügel  als  ein  BefSrderungsmittel,  Rudern  oder  Segeln  vergleich- 
bar, und  zugleich  als  ein  Mittel,  den  Körper  auf  seiner  schwankenden  Basis 
empor  und  im  Gleichgewichte  zu  erhalten.  So  ist  denn,  wo  eine  solche 
Berechtigung  der  Flügel  gegeben  ist,  wie  an  dem  Giganten  der  rechten 
Treppenw&nge  oder  dem  der  Gruppe  G  [B.  3l|,  auch  ihre  Verbindung  mit 
dem  Körper  wohl  gelungen,  wäfarend  nach  dieser  Seite  selbst  die  glänzende 
Gestalt  des  Gegners  der  Athene  nicht  frei  von  jedem  Vorwurfe  ist.  Aller- 
dings erinnert  er  durch  seine  knieende  Stellung  an  die  SchlangenfüBler; 
aber  die  ganze  Bildung  ist  rein  menscblicb  und  ihr  entsprechend  ist  die 
Handlung  in  allen  ihren  Motiven  aufgefaßt  Die  Gestalt  könnte  demnach 
der  Flügel  sehr  wohl  entraten,  sie  erscheinen  ab  eine  bloß  Äußerliche  Zu- 
tat, fast  nur  bestimmt,  um  für  die  Flügel  der  Nike  eine  kfinstlerische  Ent- 
sprechung zu  gewinnen  und  innerhalb  dieses  Rahmens  die  Gestalt  der  Athene 
um  so  bedeutender  hervortreten  zu  lassen.  Nur  anter  diesem  Gesichts- 
punkte beachten  wir  weniger,  daß  sie  nicht  an  der  richtigen  Stelle,  den 
Schulterblättern,  sondern  viel  zu  hoch  angesetzt  sind,  ja  aach  in  ihrer  Hal- 
tung und  Bewegung  des  rechten  Zusammenhanges  mit  dem  KCrper  eigent- 
lich entbehren. 

Sollen  wir  aus  solchen  Mängeln  oder  Ungleichai-tigkeiten  etwa  folgern, 
daß  die  Beflügelung  der  Giganten  von  den  pergamenischen  KünsÜem  zuerst 
eingeführt,  aber  noch  nicht  überall  mit  vollem  Verständnis  angewendet 
worden  sei?  Schwerlich;  denn  erinnern  wir  uns  jetzt  an  das,  was  früher 
über  eine  dekorative  Tendenz  in  der  Ausführung  der  einzelnen  Federn,  wie 
über  die  Vermischung  derselben  mit  pflanzlichen  Elementen  bemerkt  wurde, 
so  erkennen  wir  vielmehr,  daß  die  Pergamener  nnr  bestrebt  waren,  den 
Kreis  der  Beflügelung  äußerlich  zu  erweitem,  wobei  es  ihnen  mehr  darauf 
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aDkam,  dem  dekorativen  Bedflr&is  Rectmang  zu  tragen,  als  in  das  oi^- 
nische  VerstSndnis  der  kOnatlerischen  Aufgabe  üefer  einzudringen. 

Wie  dem  auch  sei,  so  bilden  die  Flttgel  docb  nur  einen  Ztuatz,  einen 
Anhang  zam  menschlichen  KSrper,  ohne  dessen  Gestalt  zu  beeinträchtigen. 
Dagegen  fOhren  uns  die  Scblangenbeine  zn  den  eigentlichen  Doppelbildungen, 
in  welchen  Teile  des  menschlichen  Körpers  in  einen  andern  fremden  Orga- 
nismus metamorphosiert  werden.  Was  die  griechische  Kunst  nach  dieser 
Seite  geleistet  hat,  das  bewundem  wir  7or  allem  an  den  Darstellungen  der 
D&raonen  des  Meeres,  welche  nach  dem  Vorgange  des  Skopas  besonders  das 
dritte  Jahrhundert  in  proteusartiger  Manni^&ltigkeit  geschaffen  hat.  Wir 
erkennen  an  ihnen,  wie  es  sich  hier  nicht  nm  leere  Gebilde  einer  willkürlichen 
Phantasie  handelt,  sondern  nm  Wesen,  an  denen  jeder  einzelne  Teil  nach 
Analogie  der  Bildnngsgesetze  der  wirklichen  Natur  geschaffen  und  doch 
das  Einzelne  wieder  einer  einheitlichen  Idee  untergeordnet  tmd  harmonisch 
entwickelt  ist.  Betrachten  wir  die  schlangenbeinigen  Giganten  unter  ähn- 
lichen Gesichtspunkten ,  so  werden  wir  davon  ausgehen  m&ssen ,  daß  in 
diesen  Doppelbildungen  das  Hberwiegeude  Gewicht  natargeo^ß  auf  (Ue  Seite 
des  menschlichen  Teiles  gelegt  werden  mußte.  Denn  entfemen  wir  einmal 
die  Schlangen,  so  erscheint  der  Körper  zwar  verstfimmelt,  aber  er  bleibt 
fOr  sich  durchaus  lebenslthig.  Er  bildet  nicht  eine  Erg&nzung  der  Schlangen, 
sondern  diese  vervollständigen  den  K6rper:  sie  sind  in  erster  Linie  bestimmt, 
als  Ersatz  der  Beine  zu  dienen,  und  müssen  demnach  imstande  sein,  den 
menschlichen  KCrper  teils  zu  tragen  und  emporzuhalten,  teils  von  der  Stelle 
zu  bewegen.  Diesen  Forderungen  entepricht  am  meisten  eine  Bildung  wie 
die  des  Gegners  des  Zeus,  an  welchem  der  Oberschenkel  im  wesentlichen  die 
menschliche  Form  bewahrt:  auf  diesem  aufgerichtet  macht  er  durchaus  den 
Eindruck  einer  knieenden  oder  auf  den  Enieen  langsam  sich  fortbewegenden 
Gestalt.  Aber  auch  da,  wo  die  Metamorphose  bereits  am  Hüftgelenk  be- 
ginnt, bleibt  es  doch  die  nSchst«  Aufgabe  des  Scblangenkörpers,  als  Ersatz 
des  Oberschenkels  zu  fungieren:  erst  etwa  von  der  Gegend  des  Kniegelenkes 
an,  wo  die  Notwendigkeit  des  Tragens  aufhört,  gewinnt  er  größere  Freiheit, 
sich  mehr  seiner  eigenen  Natur  entsprechend  zu  entwickeln;  jedoch  auch 
hier  nur  unter  wesentlichen  Besch^nkungen.  Charakteristisch  fOr  die 
Schlange  ist  ihre  LSnge  und  die  Schlankheit  ihres  Baues,  verbunden  mit 
dem  Ausdrucke  geschmeidiger  Kraft,  welche  sie  vermittelst  mehrfacher 
elastischer  Windungen  durch  ümschnflnuig  ihrer  Opfer  zu  entwickeln  ver- 
mag. Dieser  Ausdruck  wird  aber  bei  der  Doppelbildung  der  Giganten 
wesentlich  dadurch  beeinträchtigt,  daß  der  Schlangenleib  höchstens  etwa  mit 
der  H&lfte  seiner  natürlichen  Lftnge  an  den  menschlichen  Körper  angefQgt 
ist  und  also  in  der  Mitte,  gerade  da,  wo  er  vermöge  seiner  Windungen  zur 
größten  Kraftaußerung  befUhigt  sein  würde,  an  den  Menschen  gebunden 
und  in  seiner  freien  Bewegung  gehemmt  erscheint.  In  dieser  Verkürzung 
liegt  wohl  eine  der  Hauptursachen  für  die  einigermaßen  auffällige  Ersehe!- 
nnng,  daß  die  Schlangen  in  den  Reliefs  der  Ära,  wie  auch  anderwärts,  nie 
den  KSrper  ihrer  Gegner  umschnüren  oder  sonst  in  ihre  Windungen  ver- 
strichen, selbst  da  nicht,  wo  diese  ihren  Fuß  in  dieselben  hineinsetzen  oder 
auf  den  Schlangenleib  treten.  Hierzu  kommt,  daß  die  Schlange  bei  ihrem 
Übergänge  aus  den  menschlichen  Formen  mit  einer  Fülle  Seischiger  Mus- 
keln ausgestattet  werden  muß,  welche  mit  ihrer  nattirlichen  Schlankheit  in 


DigitizcdbyGoO^le 


450  (^ber  die  kanatgeBohichtliche  Stellnng  der  peigftmeDiBcheii  QigaDtomachie. 

Widerspruch  steht  and  auch  im  weiteren  Verlaufe  die  an  dem  rundlichen 
Leibe  als  Grat  hervortretende  Wirbelaäule  nicht  zu  voller  Wirkung  gelangen 
l&fit.  Es  ent3t«ht  dadurch  der  Eindruck  einer  gewissen  Weichlichkeit,  die 
nur  darum  weniger  Anstoll  erregt,  weil  dem  Sclilangen leihe  zur  BetStigung 
seiner  hesonderen  elastischen  Kratt  nirgends  Gelegenheit  gehoten   wird. 

Die  Hauptschwierigkeiten  der  kOnstlerisohen  Darstellung  dieser  Doppel- 
wesen  liegen  indessen  in  der  richtigen  Verbindung  der  verschiedenen  Orga- 
nismen sowohl  hinsichtbch  ihres  inneren  Zusammenhanges  als  des  Ineln- 
auderwachsens  ihrer  Butteren  Umhüllung:  Schwierigkeiten,  welche  uns  gerade 
durch  die  pergameniscfaen  Skulpturen  eist  zu  vollem  Bewußtsein  gebracht 
worden  sind.  Es  überraschte  nämlich  allgemein,  daß  an  ihnen  die  Schuppen 
der  Schlangen  nicht  der  Richtung  des  Schenkels  nach  unten  folgen,  sondern 
aufwärts  gestellt  sind.  Nach  einigem  Besinnen  glaubte  man  indessen  zu 
linden,  daß  das  ganz  in  der  Ordnung  und  eigentlich  das  allein  Richtige  sei, 
indem  ja  die  Lage  der  Schuppen  durch  die  Stellung  der  Köpfe  bedingt  sein 
müsse.  Und  doch  beruhte  der  Anstoß,  den  man  zuerst  nahm,  auf  einem 
durchaus  berechtigten  OefOhle.  Denn  indem  die  in  Schlangen  umgesetzten 
Schenkel,  wie  oben  bemerkt,  die  Bestimmung  haben,  zur  Fortbewegung  des 
menschlichen  KOrpers  zu  dienen,  müssen  sie  als  diesem  untergeordnet  auch 
von  ihm  den  Antrieb  und  die  Eraft  zu  dieser  Dienstleistung  erhalten;  sie 
müssen  also  in  ihrem  Wachstum  der  Richtung  des  Schenkels  nach  unten 
folgen,  und  höchstens  etwa  von  der  Gegend  des  Kniegelenkes  an  wäre  eine 
gegenläufige  Bewegung  noch  etwa  denkbar.  Wird  nun  wie  in  den  perga- 
manischen  Reliefs  dieses  ganze  Verhältnis  umgekehrt,  d.  h.  werden  die 
Schuppen  bis  auf  den  Oberschenkel  hinauf  nach  aufwärts  gestellt,  so  daß 
sie  der  Richtung  des  Schlangen  kopfes  enteprechen,  so  erscheint  die  ganze 
Bewegung  als  von  diesem  ausgehend,  erleidet  dann  aber  am  Hüftgelenk  eine 
plötzliche  und  gewaltsame  Hemmung,  indem  sie  sich  über  dasselbe  hinaus 
und  in  den  Körper  hinein  nicht  fortzusetzen  vermag.  Da  außerdem  der 
Schlangenleib  der  Beugung  des  menschlichen  Kniees  entsprechend  sich  nicht 
nach  vorwärts,  sondern  nach  rfickwärte  windet,  so  würde  er  den  mensch- 
lichen Körper  nicht  nach  vorwärts,  ja  nicht  einmal  nach  rUckwSrte  bewegen, 
sondern  nur  dessen  Sturz  auf  die  Vorderseite  veranlassen  können.  Besonders 
au^llig  wird  das  Irrationale  dieser  Anordnung  an  dem  von  einer  geflügelten 
Göttin  zurückgerissenen  Giganten  auf  der  Platte  L  [B.  33].  An  ihm  sind 
die  der  UnterÜfiche  des  Schlau genleihes  eigentümlichen  Bauchringe  mit  be- 
sonderer Sorgfalt  gebildet,  aber  indem  sie  aufwarte  gestellt  auf  die  Vorder- 
fläche des  Oberschenkels  hinaufreichen,  scheint  dieser  nach  rückwärts  gezogen 
zu  werden,  wo  die  Handlang  die  größte  Anstrengui^  zu  einer  Bewegui^ 
in  der  entgegengesetzten  Richtung  erheischt.  Aber  auch  da,  wo  die  inneren 
Widersprüche  der  ganzen  Anlage  weniger  stark  hervortreten,  machen  sie 
sich  noch  in  der  äußerlichen  Vennittelung  zwischen  den  verschiedenen  Oiga- 
nismen  mehr  oder  weniger  fühlbar.  So  bewahrt  z.  B.  an  dem  in  der  Aus- 
führung des  menschlichen  Teiles  so  vorzüglichen  Giganten  vor  den  Füßen 
der  Artemis  der  obere  Teil  des  Oberschenkels  in  seinem  Wesen  noch  zu 
viel  von  der  menschlichen  Natur,  hat  aber  zugleich  schon  zu  viel  von  der 
Weichheit  der  Schhuigennatur  angenommen,  aU  daß  er  der  äußeren  üm- 
hüUnng  durch  die  ScÜangenhaut  entbehren  könnte.  Man  würde  sich  allen- 
falls begnügen,   die  der  Richtung  des  Schenkels   nach  unten  folgende  Haut 
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sich  n&ch  und  nach  in  ein  Sehnppengebiläe  anQSsen  zu  sehen.  Die  Schuppen 
jedoch  waohseu  im  entgegengesetzten  Sinne  von  nuten  nach  oben-  nur  bis 
zur  Mitte  dee-  Scheokela  und  verschwinden  noch  dazn  dort  nicht  in  allmäh- 
lichen Über^ngen,  sondern  bOren  plötzlich  ganz  einfach  auf.  Wohl  kaum 
eine  Verbesserung  ist  es,  wenn  an  den  beiden  Giganten  zunächst  der  Südoat- 
ecke  (B  und  C)  [B.  22  u.  23J  zwischen  die  menschliche  Haut  und  die  aufrecht 
stehenden  Schuppen  aaf  die  Mitte  der  Schenkel  noch  Sossenartiges  Blatt- 
werk in  gleicher  Richtung  eingeschoben  ist:  das  Unorganische  Mtt  durch 
diese  Zutat  eigentlich  noch  atftrker  hervor.  Etwas  günstiger  wirkt  es,  dafl 
an  dem  geflügelten  Giganten  auf  G  [B.  31]  die  Schuppen  nicht  nur  den 
ganzen  Schenkel  überdecken,  sondern  sogar  etwas  über  die  Weichen  auf  deo 
menschlichen  Körper  übergreifen,  zumal  sie  in  geschickter  Ausführung  all- 
mählich ohne  jegliche  Härte  in  der  H»ut  verlaufen:  hier  ist  wenigstens  der 
Schein  einer  Vermittelni^  hergestellt.  Die  verhaltnismafiig  glücklichste 
Lösung  endlich  ist  wohl  da  geftinden,  wo  die  menschliche  Haut  Über  die 
Weichen  herab  sich  fortsetzend  in  pflanzliche  Gebilde  übergeht,  die  den  An- 
satz des  Schlangenkörpers  vollkommen  überwuchern  und  überdecken.  Für 
unsere  Phantasie  wird  dadurch  die  menschliche  Gestalt  vom  Boden  losgelöst 
und  ruft  in  uns  die  Erinnerung  an  die  aus  dem  Meere  auftauchenden  oder 
auf  den  Wogen  dahin  treibenden  phantastischen  Wesen  dieses  Elementes 
hervor.  Andererseits  scheiden  sich  aber  auch  die  Schlangenleiber  schärfer 
vom  Körper  ab,  indem  sie  aus  diesem,  halb  versteckt  unter  der  pflanzlichen 
Umhüllung,  nach  unten  hervorschieSen.  Sie  gleichen  dadurch  den  vom 
Stamme  abwärts  sich  in  den  Boden  senkenden  Wurzeln,  oder  auch  den 
Armen  eines  Polypen,  die  sich,  ein  jeder  mit  einem  gewissen  MaBe  eigener 
Lebenstätigkeit,  vom  Körper  loslösen.  Wir  würden  also  die  in  diesen  Ge- 
stalten versuchte  Lösung  als  eine  allseitig  genügende  anerkennen  dürfen, 
sofern  wir  berechtigt  wären,  uns  dieselben  als  nicht  an  den  Boden  gebunden, 
sondern  als  frei  auf  dem  feuchten  Element  sich  bewegend  vorzustellen,  wie 
es  bei  verschiedenen,  künstlerisch  durchaus  gelungenen  Daistellungen  wirk- 
lich der  Fall  ist. 

Aber,  wird  man  vielleicht  einwenden,  liegt  nicht  in  der  Verbindung 
eines  menschlichen  Körpers  mit  Schlangenbeinen,  die  nicht  in  eine  Schwanz- 
spitze,  sondern  in  einen  Schl&ngenkopf  auslaufen,  ein  innerer  Widerspi:uch, 
der  überhaupt  eine  absolute  Lösung  nicht  gestattet'i'  Allerdings  biet«t  uns 
die  Natur  kein  wirklich  existierendes  Vorbild,  und  bei  Qeschöpfen  der 
Phantasie  werden  wir  Überhaupt  nicht  erwarten,  daB  die  Rechnung  Überall 
ohne  jeden  Bruchteil  aufgehen  müsse;  es  genügt,  daß  in  diesen  Bildungen 
das  Gesetz  der  Analogie  streng  gewahrt  bleibe.  Unter  diesem  Gesichts- 
punkte mögen  wir  von  verschiedenen  uns  erhaltenen  Gigantendarstellungen 
nur  eine  unserer  Prüfung  unterwerfen,  die  eines  vatikanischen  Sarkophages, 
dessen  Erfindung  gewiß  auf  vortreffliche  Vorbilder  zurückgeht  (Mus.  PCl. 
IV  10)  [Robert,  Die  antiken  SarkophagreUefs  III,  Taf.  26,  Nr.  94;  Heibig, 
Führer  durch  Rom  I*  Nr.  219].  Hier  ordnen  sich  die  Schlangenleiber  in 
angemessener  Weise  dem  menschlichen  Körper  unter  und  folgen  der  Rich- 
tung der  Schenkel  nach  abwärts;  wie  sodann  bei  der  wirklichen  Schlange 
die  Schuppen  gegen  das  Schwänzende  immer  enger  und  schmaler  zosanunen- 
rUoken  und  nach  der  Spitze  sich  ganz  verlaufen,  so  verschwinden  sie  auch 
hier  und  bilden,   sozusagen,  einen  kurzen  schnppenlosen  Hals,    an  den  sich 
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nun  erst  der  Schlangenkopf  ansetzt.  Dieser  &ber,  ebenfalls  schuppenlas  ge- 
bildet, löst  sich  in  seiner  äufieren  Erscheinung  vom  Schlangenleibe  wieder 
los  und  macht  den  Eindruck,  als  ob  er  aus  der  Schuppen  Umhüllung  fflr 
sich  selbstfindig  hervorwachse.  Wir  haben  es  also  hier  mit  einer  Bildung 
zu  tun,  die  wir  heim  Schlau gensohweife  des  Kerberos,  der  Chimäre  als 
künstlerisch  durchaus  berechtigt  anzuerkennen  ans  gewöhnt  haben.  Die 
Berechtigung  seihst  aber  beruht  wieder  darauf,  dafi  in  der  Natnr,  wenn 
auch  weniger  Tom  physiologischen,  doch  vom  anatomischen  Standpunkte  ans 
die  Möglichkeit  gegeben  ist,  wie  an  einen  Halswirbel  den  Kopf,  so  an  einen 
der  rippenlosen  Schwanzwirbel  ein  neues  selbständiges  Qlied  anznfQgen.  So 
trSgt  der  Skorpion  am  Ende  des  Schwanzes  einen  Stachel,  der  Ohrwurm 
eine  Zange,  beide  als  Angriffswaffen;  und  mit  ihnen  darf  der  Schlangenkopf 
der  Giganteubeine  um  so  eher  verglichen  werden,  als  der  Schlangenleib  den 
Antrieb  zur  Bewegung  nicht  von  diesem  Kopfe  aus  erh&lt,  auch  nicht  zur 
Umschnürung  seiner  Opfer  verwendet  wird,  sondern  der  Eopf  nur  als  In- 
strument dient,  welcher  vom  Körper  gegen  den  Punkt  gelenkt  wird,  den  er 
mit  seinem  Bisse  bedrohen  soll. 

Die  Schwierigkeiten  der  Doppelbildung  sind  also  hier  jedenfalls  glück- 
licher gelöst,  als  in  den  Reliefs  der  Ära;  und  es  liefie  sich  nur  etwa  die 
Frage  aufwerten,  welche  der  beiden  Bildungen  der  anderen  in  der  Zeit 
voranging,  und  ob  wirklich,  wie  man  hat  behaupten  wollen,  die  schlangen- 
beinige  Bildung  der  Giganten  überhaupt  erst  von  den  Pergameuem  in  die 
Kunst  eingeftthrt  worden  sein  kann.  Nach  dem  allgemeinen  Entwicklungs- 
gange der  griecIuBChen  Kunst  l&Bt  sich  nicht  wohl  annehmen,  dafl  ein  tie- 
feres Verständnis  der  Bildungsgesetze,  eine  ideal  harmonischere,  einheitlichei» 
Auffassung,  wie  sie  in  dem  Sarkophagrelief  vorliegt,  erst  allmählich  und 
nachträglich  in  diese  Gestalten  hineingetragen  worden  sei.  An  den  ver- 
wandten Darstellungen  der  Geschöpfe  des  Ueeres  können  wir  uns  vielmehr 
flberzeugen,  daß  das  tiefere  VerstBndnia  nur  der  original  erfindenden  und 
IVeischaffeuden  Kunst  einer  etwas  fi-aheren  Zeit  eigen  zu  sein  pflegt,  sich 
aber  bald  bei  den  nachfolgenden  Generationen  zu  lockern  anfingt,  indem 
die  Auffassung  sich  veräußerlicht  und  das  Spezifische  und  Charakteristische 
immer  mehr  rein  dekorativen  Gesichtspunkten  unterordnet.  Dieses  dekora- 
tive.  Element  gelangt  aber  an  den  Schlangenleibem  der  Giganten  zu  äber- 
wiegender  Geltung,  und  zwar  ganz  vorzugsweise  an  den  Köpfen  derselben; 
man  darf  wohl  behaopten,  daß  ihre  scharf  ausgeprägte  phantastische 
Schuppen-  und  Schild panzerung  sie  ganz  ungeeignet  erscheinen  läßt,  sich 
mit  dem  Schwänzende  so  wie  an  dem  vatikanischen  Sarkophag  zu  verbinden; 
und  so  mochte  schon  diese  besondere  Art  der  Durchbildung  den  KOnstlem 
die  Nötigung  auferlegen,  die  frühere  Auffassung  ganz  aufzugeben  und  ihre 
äußerlich  blendenden,  aber  innerlich  weniger  berechtigten  Neuerungen  ein- 
zuffihren. 

BeSügelung  und  Schlangeubeine,  die  dem  menschlichen  Körper  angefügt 
werden,  lassen  im  übrigen  denselben  in  seiner  äußeren  Gestaltung  unberührt 
Daß  man  aber  versucht  hat,  auch  in  diesem  seibat  eine  besondere  Charakte- 
ristik auszusprechen,  lehrt  namentlich  eine  Bildung,  die  wegen  ihrer  hervor- 
stechenden Eigentümlichkeit  die  besondere  Aufmerksamkeit  des  Beschauers  auf 
Rieh  lenken  muß.    Es  isit  der  flignnt  (W)  [B.  1.5|,  in  dessen  Nacken  sich  dicke 
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wtüstige  Massen  in  breiten  Qaerfalten  znsanuoenscbieben,  fOr  welche  nur  du 
Tierreich  in  den  Nacken  beeonders  wilder  und  starker  Stiergattungen  das 
Vorbild  bietet.  Dementsprechend  ist  nicht  nur  dem  Körper,  besonders  den 
Armen,  eine  Ober  alles  menschUcbe  Maß  hinausgehende  Masaenhaftigkeit 
verliehen,  sondern  anch  der  ursprünglich  wohl  gehörnte  Kopf  w&chst  aus 
diesem  Nacken  in  plumper  tierischer  Breite  herror.  Daß  die  Figur  za  der 
Zahl  der  in  der  Ausführung  vamach^ssigten  gehört,  kommt  hier  nicht  in 
Betracht.  Denn  die  Absichten  des  erfindenden  Eflnstlers  fareten  auch  in  der 
skizzierten  Behandlung  deutlich  genüg  hervor.  Es  ist  in  der  Tat  die  ganze 
wuchtige  Naturkraft  des  Stiers  auf  die  MenscQiengestalt  übertragen ,  und 
niemand  wird  verkennen,  daB  sich  in  einer  solchen  Bildung  noch  ein  hoher 
Grad  plastischer  Gestaltungskraft  offenbart.  Auf  der  andern  Seite  IsBt  sich 
jedoch  die  Fr^e  nicht  unterdrücken,  bis  zu  welcher  Grenze  in  der  Kunst 
auch  eine  „besondere  Meisterschaft  im  Häßlichen"  berechtigt  isi  Der  grie- 
chischen Kunst  ist  die  Verbindung  von  Stier  und  Mensch  seit  alten  Zeiten 
nicht  fremd.  Wenn  aucb  der  Minotauros,  der  Mensch,  mit  dem  Stierkopf, 
als  eine  in  der  griechischen  Kunst  etwas  fremdartige  Erscheinung  auf  ägyp- 
tische Einflüsse  zuröckgefBhrt  werden  mag,  so  hat  dafür  der  Stier  mit 
Menschengesicht  in  der  Bildung  der  Floßgötter  eine  weite  Verbreitung  ge- 
funden. In  wahrhaft  mustergültiger  Auffassung  und  Ausführung  besitzen 
wir  einen  solchen  in  einem  kleinen,  früher  lo  benannten  BronzekOpfohen 
des  Acheloos  der  Wiener  Sammlung  (v.  Sacken,  Bronzen  in  Wien  T.  29, 12). 
Betrachten  wir  ihn:  die  breitgedrflckte  Nase,  die  schnaubenden  Nast«ra,  den 
trotzigen  vollen  Mond,  den  „stieren"  Blick,  der  noch  ausdrucksvoller  als  die 
Homer  den  Gegner  durchbohren  zu  wollen  scheint,  die  kraftvolle  Breite  des 
ganzen  Gesichts,  das  aus  dem  unbeugsamen  breiten  Stiemacken  herauswächst, 
so  mDsBen  wir  bekennen,  dafi  die  elementare  Kraft  eines  wilden  Bergstroms, 
der  mit  unwiderstehlicher  Wucht  alles  mit  sich  fortreißt,  nicht  lebendiger 
und  ausdrucksvoller  zur  Anschauung  gebracht  werden  kann,  als  es  in  den 
Formen  dieses  Kopfes  geschehen  ist.  Hier  ist  in  dem  Gesicht  die  gewaltige 
Naturkraft  des  Tieres  vergeistigt  An  dem  Giganten  ist  der  Körper  mit 
dem  Gewicht  und  der  Uasse  des  tierischen  Stoffes  überlastet,  ist  zum  Träger 
roher,  brutaler  Kraft  geworden:  der  Mensch  ist  vertiert.  Entfernte  man 
sich  einmal  von  den  Traditionen  der  echten  hellenischen  Kunst,  so  l&Bt  sich 
sogar  fragen,  ob  nicht  eine  Auffassung  den  Vorzug  verdient,  die  noch  einen 
Schritt  weiter  geht  und  die  menschliche  Bildung  des  Kopfes  überhaupt  auf- 
opfert. Es  darf,  da  ja  Ausnahmen  meist  nur  die  ßegel  bestätigen,  im  all- 
gemeinen als  angriechisch  bezeichnet  werden,  dafi  auf  eine  menschliche  Ge- 
stalt der  Kopf  eines  Tieres  gesetzt  wird.  Aber  im  Grunde  werden  wir 
weniger  Anstoß  daran  nehmen,  wenn  in  dem  pergamenischen  Friese  ein 
Gigant  einen  wfrklichen  Löwenkopf  trägt,  wenn  dazu  Vorderarme  und  Hände 
sich  in  wirkliche  Löwenklauen  verwandeln  und  die  gewaltige  Kraft  des 
Tieres  sich  anch  in  den  übrigen  Formen  das  menschlichen  Körpers  ausprägt, 
als  wenn  das  Haupt,  das  Edelste  am  Menschen,  sich  zum  Träger  des  rohesten 
tierischen  Ausdruckes  hergeben  muß.  Indessen  scheinen  der  läwenköpflge 
und  der  stiernackige  Gigant  Ausnahmen  geblieben  zu  sein,  die  uns  nur  das 
Grenzgebiet  bezeichnen,  bis  zu  welchem  sich  die  pergamenische  Kunst  in|der 
Bildung  jener  Erdensöhne  bewegte.  Wir  fanden  auf  der  einen  Seite  im 
Anschluß  an  die  ältere  Zeit  rein  menschliche  Bildungen,  mit  menschlicher 
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Bewafoung,  nur  ohne  menBchliche  Kleidung.  Wir  fanden  sodann  Beflflge- 
lung  und  Umbildung  der  menschlichen  Beine  in  Schlangen,  ohne  daß  jedoch 
selbst  diese  Metamorphose  auf  die  übrigen  Teile  des  menschlichen  Körpers 
einen  bestimmenden  Einfluß  ausgeübt  hätte.  Endlich  begegneten  wir  dem 
zwiefachen  Versuche,  das  wilde  Wesen  der  Giganten  mit  Elementen  der 
Tierwelt  zu  verquicken.  Wenn  hiemach  sich  ein  einheitliches  Prinzip  in 
ihrer  Bildung  nicht  wohl  erkennen  läßt,  sondern  die  verschiedenen  Dar- 
stell ungsweiaen  irflherer  Zeiten  nebeneinander  Bertickaichtigung  gefunden 
haben,  so  muß  es  nur  auffallen,  daß  gerade  die  AniTassung,  welche  das 
Wesen  des  Gigantentums  durch  die  schärfste  ChELrakteristik  innerhalb  der 
Grenzen  rein  menschlicher  Bildung  darzustellen  suchte,  die  Auflassung,  wie 
sie  in  dem  Giganten  der  attalischan  Gruppen  vorliegt,  absichtlich  über- 
spnmgen  zu  sein  schebt.  Es  sieht  dies  aus  wie  eine  bewußte  Reaktion 
gegen  die  Richtung  einer  unmittelbar  vorausgehenden  Zeit,  die  man  auf 
neuen  Wegen  glaubt«  überbieten  zu  können,  und  in  gewissem  Sinne  auch 
überboten  hat.  Allein  der  eingeschlagene  Weg,  der  vom  Idealen,  ja  vom 
echten  Realismus  weg  zu  einem  derben  Materialismus  führte,  war  ein  ge- 
fahrvoller, und  es  pflegt  immer  ein  Zeichen  sinkender  Kunst  zu  sein,  wenn 
wir  bei  der  Beurteilung  eines  Werkes  genötigt  sind,  von  so  manchen  edlen 
und  höheren  Forderungen  der  Kunst  abzusehen,  um  den  persönlichen  Eigen- 
schaften des  Künstlers,  seiner  Gestaltungskraft,  seinem  Wissen,  seiner  Virtu- 
osität gerecht  zu  werden. 

Wir  haben  bisher  die  Gestalten  nach  ihren  Formen  und  dem  auf  diesen 
Formen  beruhenden  Charakter  betrachtet.  Zu  voller  Geltung  gelangen  sie 
jedoch  erst  in  der  Bewegung  und  der  in  ihr  sich  aussprechenden  Handlung. 
Da  nun  bei  einer  so  vorgeschrittenen  Entwicklung  wie  hier  von  einer  Ge- 
bundenheit der  Bewegung  nicht  mehr  die  Rede  sein  kann,  so  werden  wir 
um  so  bestimmter  auf  den  besonderen  Rhythmus  hingewiesen,  der  im  Fort- 
schritte der  Zeit  einem  mannigfaltigen  Wechsel  unterworfen  war.  Um  nur 
einige  Hauptpunkte  anzudeuten,  so  war  bis  an  die  Grenze  der  archaischen 
Kunst  die  Bewegung  tiberall  'als  eine  einseitige  aufgefaßt,  d.  h.  es  werden 
gleichzeitig  Arme  und  Beine  der  einen  Beite  nach  vorwärts  gerichtet,  wäh- 
rend ebenso  die  der  anderen  gleichmäßig  zurückbleiben,  wodurch  immer  ein 
wenn  auch  noch  so  kleiner  Stillstand  in  der  Bewegung  bedingt  ist  Der 
Fortschritt  zu  rhythmischer  Freiheit  liegt  in  dem  sogenannten  Chiasmus, 
der  Kreuzung  der  Bewegungen,  infolge  deren  rechter  Arm  und  linkes  Bein 
und  umgekehrt  wieder  linker  Arm  und  rechtes  Bein  einander  entsprechen. 
Die  Bewegung  bleibt  jedoch  dabei  zunächst  noch  durchaus  einheitlich,  in 
ihrer  Achse  gerade  nach  einer  und  derselben  Seite  gerichtet.  Wieder  ein 
Schritt  weiter  ist  es,  wenn  sich  innerhalb  der  Bewegung  gewisse  Kontraste 
geltend  machen,  wenn  eine  Bewegung  gehemmt,  unterbrochen,  in  eine  gegen- 
oder  rückläufige  verkehrt  wird.  Natürlich  behalten  die  früheren  Stufen  auch 
in  der  späteren  Entwicklung  einen  Teil  ihrer  Geltung,  und  so  ist  z.  B.  in 
der  Göttin,  welche  einen  Topf  schleudert,  die  einseitige  Bewegung  sogar  in 
glänzender  Weise  verwertet.  Für  die  normale  Kreuzung  und  Vorwärts- 
bewegung bieten  Artemis  und  ihr  Gegner  Belege.  Weit  häufiger  sind  die 
zusammengesetzten  Rhythmen,  und  gewiß  besitzen  wir  kein  zweites  Werk 
aus  einer  früheren  Zeit  der  griechischen  Kunst,  in  dem  dieses  System  kon- 
trastierender Bewegungen,  Drehungen  und  Wendungen  so 
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genutzt  w8re,   so  sehr  den  Grundtoo  der  ganzen  Erfiodiing  bildete,   wie  in 
der  pergaracnischeu  Gigantoina4;hie.     Da  sehen  wir  Zeus,  nachdem  er  «inen 


Giganten  vor  sich  niedergeblitat,  halb  aus  dem  Hintergrande  hei-aus schreiten 
und  seine  Rechte  zu  einem  nenen  Wurfe,  aber  nicht  nach  derselben,  sondern 
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nach  der  entgegengesetzten  Seite  erheben  [Abb.  63].  Von  seinen  Gegnern  wen- 
det der  eine  dem  Beschauer  den  Rfickeu,  aber  Gesicht  und  linken  Ann  gegen 
Zeua;  der  andere,  von  vom  sichthar,  sucht  mit  dem  Körper  nach  einer  Seite 
anszuweiuhen,  richtet  aber  seine  ganze  Aufmerksamkeit  nach  der  andern;  der 
niedergehlitzte  sitzt  in  Profilansicht,  aber  seine  Arme  sind  in  eine  gegen- 
Sfttzlicbe  Spannung  gebracht.  Athene  hat  ihren  Gegner  am  Haar  gepackt, 
aber  nicht  eigentlich,  um  ihn  rücklings  niederzuieiBen,  sondern  wie  nm  ihn 
im  Kreise  henunzuschleifen.  Dafi  ttberhaupt  so  viele  Figuren  im  Wider- 
spruch mit  dem  gewöhnlichen  Reliefatil  in  Vorder-  oder  Rflckansicht  dar- 
gestellt sind,  mag  hier  als  eine  Tatsache  erwähnt  werden,  die  erst  später 
in  anderem  Zusammenhange  ihre  ErkUrung  finden  wird. 

Mit  diesem  System  der  Körperbewegung  muB  sich  notwendig  eine  be- 
sondere Rhythmik  der  Gewandung  in  durchaus  paralleler  Richtung  ent- 
wickeln. Auch  hier  mögen  über  die  früheren  Zeiten  nur  einige  Andeutungen 
gegeben  werden.  Am  Parthenon  ist  bei  dem  wegeilenden  Mftdchen  des  Ost- 
giebels die  Gewandung  der  Idee  durchaus  untergeordnet,  nur  Mittel  zum 
Zweck.  Jede  Falte  ist  nur  bestimmt,  die  Gewalt  der  Bewegung  durch  ihr 
gesetzmaQiges  Verhalten  zu  den  Formen  des  Körpers  zur  Anschauung  zu 
bringen,  mag  auch  dabei  das  Einzelne  als  zu  streng  und  herbe  der  äuSeren 
sich  einschmeichelnden  Anmut  entbehren.  Auch  in  der  Niobide  Chiaramonti 
herrscht  noch  die  vollkommenste  ideale  Einheit:  jede  Falte  ist  das  Resultat 
der  Schwere  des  Stoffes,  der  KSrperform,  von  der  sie  sich  ablöst,  und  des 
durch  die  Bewegung  erzeugten  Widerstandes  der  Luft.  Und  doch  weht  aus 
dem  Ganzen  nidit  mehr  dieselbe  scharfe  Frische  und  Unmittelbarkeit:  die 
schöne  Linie,  die  schöne  Form  an  sich  erhebt  einen  g«wissen  Anspruch, 
und  hei  aller  Lebendigkeit  der  Bewegui^  macht  sich  neben  der  Idee  ein 
i  feines  künstlerisches  AbwSgen  leise  fühlbar. '  Noch  erregter  ist  die  grofie 
'  Nike  von  Samothrake.  Sehen  wir  auch  von  einer  Menge  realistischen  De- 
tails in  der  Ausführung  ab,  so  bleibt  doch  eine  FüUe  von  Einzelheit«n,  die 
etwas  unruhig  wirken,  weil  wir  uns  nicht  sofort  in  ihnen  zurechtfinden. 
Das  Grundmotiv  ist  nicht  ein  einfaches,  sondern  ein  kompliziertes.  Werden 
wir  uns  jedoch  darüber  klar,  dafi  die  Gestalt  eine  starke  heftige  Drehung, 
nicht  eine  eigentliche  Vorw&rtabewegung  macht,  wohl  aber  das  Schiff,  auf 
welchem  sie  steht,  scharf  gegen  den  Wind  angebt,  der  sich  in  der  Gewan- 
dung wie  in  einem  Segel  verf&ngt,  so  werden  wir  auch  hier  noch  die  Ein- 
heit, eine  bestimmte  künstlerische  Regel,  eine  Unterordnung  des  Einzelnen 
unter  das  Ganze  wiederfinden.  In  den  pergamenischen  Reliefs  schwindet 
auch  diese  Gemessenheit.  Vor  allem  würden  wir  eben  durch&os  einheit- 
lichen Zug  und  Schwung  in  einer  schwebenden  Figur,  wie  der  auf  Athene 
zufliegenden  Nike,  erwarten;  aber  dieser  Zug  ist  imterbrocheu,  indem  sich 
die  Gewandmassen  nicht  ausseht iefllich  nach  rückwürts,  in  der  der  Bewegung 
entgegen gesetzt«n  Richtung,  vom  Körper  loslösen,  sondern  einzelne  Teile,  am 
Unterschenkel,  an  der  Mitte  des  Leibes,  auch  nach  vom,  also  im  Wider- 
spruch mit  dem  Grundmotiv  bewegen.  Ebenso  ist  bei  der  Athene  t«ils  am 
Unterschenkel,  teils  an  dem  Überwurf  des  Chiton  der  einheitliche  Rhythmus 
der  Falt«n  mehr  als  einmal  mit  einer  gewissen  Absichtlichkeit  unterbrochen. 
.An  der  TopfwRrferin  folgen  die  Falten  an  dum  einen  Schenkel  nicht  dem 
gleichen  Rhythmus  wie  die  an  dem  andern,   die   an    der  Hüft«   nach    rück- 
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wärts  sich  ablösenden  eiuem  andern,  ah  die  hinter  dem  Rttoken  herab- 
fallenden.  Mit  dem  Wehen  des  Schleiers  nach  hinten  setst  sich  die  Be- 
wegung der  heiligen  Wollenbinden  nach  vom  in  Gegensatz.  Der  Rand  des 
Mantels  aber,  der  von  der  Unken  Schulter  ziemlich  steil  zwischen  die 
Schenkel  herabfällt,  zerschneidet  mehr  die  Rhythmen  der  anderen  Linien, 
als  daß  er  sie  verstärkt.  Jeder  einzelne  Teil  ist  in  vollster  Freiheit,  flott 
and  schwunghaft  gedacht  und  ausgefflhrt;  und  wenn  daher  die  Teile  sich 
mehrlach  in  einen  Gegensatz  zu  den  fOr  ein  einheitliches  Ganze  geltenden 
Regeln  stellen,  so  ist  es  schwer,  hier  an  eine  UnfShigkeit  des  EOnstlers  zu 
glauben;  wir  müssen  vielmehr  ^hinter  eine  bestimmte  und  bewußte  Absicht 
vermuten:  eine  Absicht,  f(lr  die  wir  eine  Erklärung  freilich  nicht  in  bloBen 
ÄoSerlichkeiten,  sondern  in  tiefereu  Ursachen  suchen  müssen,  welche  ihre 
Wirkungen  nicht  bloß  auf  die  Kunst,  sondern  auch  auf  andere  Gebiete  des 
Geisteslebens  ausgeübt  haben. 

Wie  Kunst  und  Poesie,  so  bieten  auch  bildende  Kunst  und  Kunst  der 
Rede,  Beredsamkeit  und  Rhetorik,  in  ihrer  Entwicklungsgeschichte  manche 
Vergleichungspunkte  dar.  Der  Kunst  des  Phidias  Ufit  sich  am  besten  die 
aus  der  Sache  erwachsende  Beredsamkeit  eines  Perikles  vergleichen:  auf 
seinen  Lippen  hatte  sich  die  Peitho  niedergelassen,  und  doch  ließen  nach 
einem  Ausspruche  des  Eupolis  seine  Worte  im  Gemttte  des  HOrers  ihren 
Stachel  zurQck.  Mit  der  Nioblde  eines  Skopas  können  wir  die  Beredsam- 
keit der  demosthenischen  Zeit  vergleichen.  Inmitten  der  politischen  Stttrme 
bewahrt  sie  ihre  volle  Kraft;  aber  sie  ist  kunstgerecht  rhetorisch  durch- 
gebildet. Mit  den  veränderten  politischen  Verhältnissen  verminderte  sich 
die  Teilnahme  am  Staatgleben,  und  damit  verlor  die  Beredsamkeit  ihr 
Lebenaelement  Sie  verweichlichte  schon  unter  dem  Pbalereer  Demetrios, 
für  den  sich  wohl  in  den  Ausläufern  prazitelisoher  Kunst  manche  Parallele 
auffinden  ließe.  Wie  aber  Athen  fOr  die  Kunst  aufhört,  Uauptwohnsitz  zu 
sein,  so  auch  fQr  die  Beredsamkeit;  sie  wendet  sich  nach  Kleinasien,  wo 
die  hellenischen  und  hellenisierten  St&dte  durch  Handel  und  Verkehr  einen 
bedeutenden  Aufschwung  nahmen,  wo  aber  auch  mancherlei  fremde  Ein- 
flüsse auf  das  in  seiner  Lebenskraft  bereits  geschwächte  Uellenentum  nach 
verschiedenen  Richtungen  einwirken  mußten.  Daß  von  diesen  Verhältnissen 
auch  die  Kunst  in  Fergamos  wesentlich  beeinflußt  wurde,  ist  bereits  von 
Beiflerscheid  (im  Breslauer  Herbstprogramm,  1881)  scharf,  aber  nur  kurz 
betont  worden,  und  verdient  daher  hier  eingehender  erürtert  zu  werden. 

In  Kleinasien  also  entstand  der  asianische  Stil  der  Beredsamkeit,  als 
dessen  Hauptvertreter  in  der  ersten  Hälfte  des  dritten  Jahrhunderts  Hegesias 
aus  Magnesia  am  Sipylos  genannt  wird,  einer  Landschaft  in  unmittelbarer 
Nachbarschaft  von  Pergamos.  Wir  werden  nicht  erwarten,  daß  die  nahezu 
ein  Jahrhundert  jüngere  Kunst  der  pergamenischen  Ära  sich  mit  allen  Stil- 
eigentümliohkeiten  des  Hegesias  decke;  aber  eine  Eigenschaft  ist  ee,  die  zu- 
nächst zu  einem  direkten  Vergleich  geradezu  herausfordert  Es  ist  das 
Streben,  behufs  größeren  Glanzes  der  Rede  von  der  gewöhnlichen  Wort- 
stellung so  viel  wie  möglich  abzuweichen  oder,  wie  Cicero  (or.  230)  sagt, 
den  Rhythmus  zu  zerknicken  und  zu  zerhacken,  um  dies  an  einem  Bei- 
spiele klar  zu  machen,  bat  Dionysios  von  Halikamaas  (de  comb.  verb.  p.  58 
Schaefer)  einen  Sat«  des  Herodot  in  den  Stil  des  Hegesias  Übertragen,  der 
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sich  allerdings  nicht  streng  wörtlich,  &ber  dem  Charakter  nach,  immerhin 
noch  ziemlich  abgeschwächt  im  Deutschen  etwa  so  wiedei^ben  ließe.  He- 
rodot  sagt:  „Kroisos  war  von  Geschlecht  ein  Lyder,  Sohn  des  Alyattes, 
Herrscher  der  Völker  diesseits  des  Halys,  welcher  von  Sfiden  zwischen 
Syrien  und  Faphlagonien  hin  durchfließt  und  gegen  Norden  iu  den  sogenannten 
Pontiis  Euxinus  mündet."  Hegesias  dagegen  würde  st^n:  „Des  Alyattes 
Sohn  war  Kroisos,  ein  Lyder  von  Geschlecht,  der  diesseits  des  Halys  woh- 
nenden Völlier  Herrscher,  welcher  ftieflend  von  SQden  zwischen  Syrien  und 
PaphlagoDien  hindurch  mündet  geu  Norden  in  den  Euxeiuos  EuhenBnnt«n 
Pontos."  Die  natürliche  Einfachheit  ist  hier  durch  die  Umstellimg  der 
Worte  vollständig  verschwunden,  der  rhythmisc^he  Fluß  unterbrochen  und 
durch  Gegensatze  gehemmt  und  die  Einheit  der  Perioden  in  Teile  zer- 
schnitten. Es  würde  zn  weit  fahren,  hier  noch  im  einzelnen  nachzuweisen, 
wie  schon  die  pergamcnische  Kunst  in  attalischer  Zeit  sich  hinsichtlich  des 
Rhythmus  der  Gestalten  in  gleicher  Richtung  bewegt,  wie  sehr  sie  bereits 
bestrebt  ist,  durch  Kontraste  zo  wirken.  Noch  größer  aber  ist  gewiß  die 
innere  Verwandtschaft  mit  den  Reliefs  der  Gigantomachie.  Auch  bei  diesen 
vermißten  wir  in  vielen  und  gerade  hervorragenden  Figuren  die  natürliche 
Einfachheit,  auch  hier  war  der  Rhythmus  oft  unterbrochen,  die  ursprüng- 
liche Bewegung  gewissermaßen  umgekehrt,  in  der  Zeusgmppe  z.  B.  die 
ganze  Handlung  statt  rhythmisch  zusammengezogen,  fast  möchte  man  sagen: 
auseinandergesprengt,  dos  Gegenteil  einer  numerosa  comprehensio,  quam 
p^verse  fugiens  Hegesias  .  . .  nach  Cicero  (or.  226).  Die  Gewandung  aber, 
welcher  bei  der  Darst«]lung  heftiger  Bewegungen  sonst  eine  vermittelnde, 
mäßigende  und  harmonisierende  Rolle  zufSlU,  dient  hier  nicht  selten  noch 
zur  Verstärkung  der  Gegensätze,  die  in  ihr  nachklingen  und  weiter  vdrken. 

Wenn  demnach  die  sprachliche  Rhythmik  des  Hegesias  in  der  Plastik 
der  pergamenischen  Kunst  wiederkehrt,  so  kann  sie  nicht  eine  persönliche 
Eigenschaft  jenes  Rhetors  sein,  sondern  sie  muß  ihre  Wurzeln  in  zeitlichen 
oder  örtlichen  Verhältnissen  haben,  welche  ihre  Wirkungen  auf  den  ver- 
schiedensten Gebieten  geltend  machten.  Auf  eine  solche  weist  Cicero  (or.  24) 
hin,  wenn  er  sagt,  daß  die  Art  der  Beredsamkeit  eines  Redners  immer 
unter  dem  Einflüsse  der  Urteilsfähigkeit  seiner  Hörer  stehe.  Das  wenig  ge- 
bildet« und  feinfühlige  Karien,  Phrygien  und  Mysien  habe  eine  seinen 
Ohren  angemessene  fette  und  feiste  (in  Südbayem  würde  man  sagen:  ge- 
schmalzte) Redeweise  angenommen  (opimum  quoddara  et  tamquam  adipatae 
dicüonis  genus),  welche  nicht  einmal  bei  dem  benachbarten  Rhodos  Billigung 
gefunden  habe,  von  den  Athenern  aber  gänzlich  abgewiesen  worden  sei. 
Vergegenwärtigen  wir  uns  jetzt  den  Gesamtcharakter  attischer  Kunst,  ge- 
denken wir  auch,  wovon  später  ausführlich  zu  handeln,  des  Hauptwerkes 
der  rhodischen  Kunst,  des  Laokoon,  so  erleiden  in  dieser  Gegenüberstellung 
die  Worte  Ciceros  eine  überraächende  Anwendung  auf  die  Skulpturen  der 
Ära.  Das  Volle  und  Breite  der  Ge3talt«n,  das  Fleischige  der  Muskulatur, 
die  gerade  in  der  Tiefe  der  Ausarbeitung  hervortretende  Massenhaftigkeit 
der  Gewandung  rufen  in  unserer  Einbitdung  den  Eindruck  stofflicher  Fülle 
hervor,  der  auf  das  Auge  in  derselben  Weise  wirken  muß,  wie  jene  seia- 
nische  Redeweise  auf  das  Ohr. 

Indessen  wird  sich  die  besondere  Vortr^iisweise  durch  die  Rücksicht 
auf  einen  bestimmten  Volksgeschmack  allein  nicht  erklären  lassen:  es  müssen 
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noch  andere  in  der  Kunst  selbst  liegende  Ursachen  mitwirken,  und  auch 
hier  vermag  uns  die  Geschichte  der  Rhetorik  nieder  bestimmte  Fingerzeige 
zu  geben,  fär  deren  ausffibrlichere  BegriLndung  auf  die  Schrift  von  BlaB: 
,J>ie  griechische  Beredsamkeit  in  dem  Zeitraum  von  Alezander  bi»  auf 
Augustns"  verwiesen  werden  mi^.  Den  Hauptunterschied  der  ält«ren,  d.  h. 
der  attischen  und  der  asiatischen  Beredsamkeit  setzt  Dionys  von  Halikarnafl 
in  die  verschiedene  Art  der  Ausbildung  der  Redner.  Er  stellt  der  alten 
und  philosophischen  Rhetorik  die  andere  als  eine  solche  gegenaber,  die 
weder  an  der  Philosophie  noch  an  irgend  einer  liberalen  Bildung  Anteil 
habe.  Unter  Philosophie  ist  aber  hier  die  wissenschaftlich  theoretische 
Durchbildung  verstanden,  die  dem  Attiker  unerläßlich  war,  im  Gegensat/. 
zu  einer  Ausübung  der  Redekunst,  welche  ohne  allgemeine  Bildung  und 
ohne  Methode  und  System  nur  fßr  das  praktische  Bedürfnis  des  Marktes 
arbeitete.  Auch  diese  bedurfte  einer  Schulung,  aber  nur  einer  rein  prak- 
tischen durch  Deklamationen,  Bedeübungen  über  fingierte  Rechtef&lle  nnd 
Beratschlagungen,  welche  wirklichen  Prozessen  nachgebildet  waren,  bei  denen 
aber  schließlich  Formeln,  Schemata,  Gemeinplätze  das  Besondere  des  Itihalts 
überwuchern  muBten.  Indem  mau  auf  Ausdruck  und  äuBere  Anordnung 
mehr  Wert  legte,  als  auf  die  den  eigentlichen  Kern  der  Rede  bildenden 
Beweisgründe  (sententiae  im  Gegensatz  der  verba:  Cicero  de  opt.  gen.  or.  i), 
gelangte  man  zu  einer  bombastischen,  verkflnstelten  und  überladenen  Dar- 
stellung. So  fehlt  auch  der  jüngeren  pergamenischen  Ennst  die  wissen- 
schaftliche Durchbildung,  die  von  dem  inneren  Kern  der  Sache  aus  das 
Ganze  und  in  Unterordnung  unter  dieses  Ganze  das  Einzelne  gestaltet.  Da- 
gegen arbeitet  sie  mit  der  gesamten  Erbschaft,  dem  Wortschatze  und  der 
vollständigen  Phraseologie  der  früheren  Zeit  in  verschwenderischer  Weise 
(vitiosa  abundantia:  Cic.  a,  a.  0.  8).  Sie  hat  die  Formeln,  die  Schemata 
schon  fertig  und  entwickelt  dieselben  weniger  aus  den  Gegenständen,  als 
daß  sie  dieselben  auf  die  Gegenstände  überträgt;  sie  opfert  eher  dem  Schema 
den  Gedanken,  als  dem  Gedanken  das  Schema.  Darunter  aber  leidet  eine 
andere  Eigenschaft:  die  fein  abwägende  Sorgfalt  in  der  Wahl  dessen,  was 
immer  im  besonderen  Falle,  in  der  besonderen  Lage  das  Passende,  das  An- 
gemessene ist  (tö  Ttfinov,  decor,  deconun).  Die  Schwierigkeit  liegt  nament- 
lich in  der  Einhaltung  bestinmit«r  Grenzen  (quatenus),  indem  nämlich  die 
Oberschreitnug  derselben  mehr  Anstoß  erregt,  als  ein  £u  enges  Innehalten 
(magis  offendit  nimium  quam  parum:  Cic.  or,  70 — 73).  Daß  Zeus,  daß 
Athene  in  der  gewählten  Stellung  und  Haltung  hampfeu  können,  wird 
niemand  leugnen;  aber  ebensowenig  läßt  sich  behaupten,  daß  die  gewählte 
Art  die  dem  Wesen  und  der  geistigen  Hoheit  der  beiden  Gottheiten  am 
meisten  entsprechende  sei.  Wenn  man  femer  schon  dem  Apollo  von  Bel- 
vedere,  freilich  mit  Unrecht,  den  Vorwurf  eines  zu  theatralischen  Einher- 
schreitens  hat  machen  wollen,  mit  welchem  Ausdrucke  sollen  wir  dann  das 
Auftreten  des  Gottes  in  der  Gigantomachie  bezeichnen,  dessen  Gespreiztheit 
bei  einer  Ei^nzung  der  jetzt  fehlenden  Teile  uns  eher  in  verstärktem,  als 
gemildertem  Grade  entgegentreten  würde?  Oder  soUen  wir  den  Künstler 
durch  die  Annahme  rechtfertigen,  daß  er  nur  eine  glänzende  Erscheinung 
des  Gottes  inmitten  der  Kämpfenden  darzustellen  beabsichtigt 'habe,  nicht 
aber  eine  persönliche,  tatsächliche  Beteiligung  an  dem  Kampfe  selbst?  Daß 
Artemis  ihren  Fuß  auf  einen  nackten  toten  KOrper,  eine  andere  Göttin  so- 
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gar  auf  Aas  Gesicht  ihres  Gegners  setzt,  wflrde  die  frühere  Kntist  schwerlich 
gewagt  haben.  Auch  Kleinigkeiten  dürfen  hier  erwähnt  werden:  daß  ein 
schwergerüstet«r  Gigant  einen  leichten  Wurfspiefi  mit  der  Schlinge  (amentom) 
schwingt,  macht  in  einer  Gigantomachie  einen  etwas  kleinlichen  Gindruck. 
So  Qherwiegt  denn  hier  in  der  Kunst  wie  in  der  Beredsamkeit  die  „dekla- 
matorische'* Rhetorik,  bei  welcher  der  Gegenstand  wenigstens  nidit  aas- 
schlieBlich  Selbstzweck  der  Darstellung  ist,  sondern  auch  stark  als  Mittel 
benutzt  wird,  um  beim  Beschauer  gewisse  künstlerische  Stimmungen  and 
Erregungen  hervorzurufen. 

Was  hier  über  das  Verhältnis  der  Rhetorik  zur  bildenden  Kunst  ge- 
sagt ist,  kann  seine  letzte  Bestätigung  allerdings  erst  auf  dem  Gebiete  des 
geistigen  Ausdrucks  ßnden,  wie  er  sich  nur  in  den  Köpfen  auszusprechen 
vermag,  welche  in  den  bisherigen  Erörterungen  absichtlich  noch  keine  Be- 
riicksichtigung  gefunden  haben.  Freilich  ist  hier  das  Urteil  erschwert  durch 
den  mangelhaften  Zustand  des  Monumentes,  welches  gerade  nach  dieser 
Seite  die  bedauerlichsten  Lücken  aufweist.  Um  mit  den  Gattinnen  /,u  be- 
ginnen, so  fehlen  uns  die  Köpfe  der  Hera,  Athene,  der  Aphrodite  und  De- 
meter, also  gerade  deijenigen,  die  von  der  Kunst  am  schärfsten  diuxbgebildet 
waren  und  uns  daher  in  ihren  Formen  am  geläufigsten  sind.  Wohl  besitzen 
wir,  mehr  oder  weniger  erhalt«n,  die  der  Artemis,  der  Hekate,  der  Topf- 
werferiu,  der  Reiterin,  Köpfe  von  breiten,  kräftigen  Formen,  die  an  formalem 
Wert  hinter  den  Körpern  nicht  zurückstehen.  Aber  finden  wir  in  ihnen 
irgend  einen  charakteristischen  Ausdruck,  der  uns  einen  Schluß  auf  das 
geistige  Wesen  dieser  Göttinnen  gestattete?  Selbst  den  Kopf  der  Artemis, 
für  welchen  es  den  Künstlern  an  mustergültigen  Vorbildern  nicht  fehlen 
konnte,  würden  wir  vom  Körper  getrennt  schwerlich  wiedererkennen.  Noch 
schlimmer  ist  es  mit  den  Köpfen  der  männlichen  Gottheiten  bestellt,  von 
denen  keiner  der  namhafteren,  wenigstens  keiner  in  genügender  Durchbildung 
erhalten  ist.  Zwar  glaubte  man  anfangs  in  einem  der  vorzüglichst«!!  Köpfe 
des  ganzen  Werkes  (C)  [B  23]  den  des  Poseidon  zu  besitzen;  doch  ergab 
sich  spater,  daS  er  zu  dem  Körper  eines  Giganten  gehörte,  und  man  hat 
nicht  unterlassen,  diesen  Irrtum  der  Archäologie  als  eine  Wamung  vorzu- 
halten, als  eine  Mahnung  zur  Vorsicht  und  zur  Selbsterkenntnis  der  engen 
Grenzen  ihres  Wissens.  Es  ließe  sich  hier  zunächst  zur  Entschuldigung  an- 
führen, dafl  gerade  beim  Poseidon  am  meisten  unter  allen  Göttern  der  Aus- 
druck elementarer  Naturkraft  berechtigt  gewesen  wäre;  aber  man  kann  so- 
gar den  der  Archäologie  gemachten  Vorwurf  geradezu  herumdrehen  und  die 
Frage  so  stellen,  ob  nicht  vielmehr  den  Künstler  ein  Tadel  dafür  treffe, 
einen  Giganten  in  so  veredelten  Formen  dargestellt  zu  haben,  dafi  hier 
überhaupt  eine  Verwechselung  möglich  wurde.  Es  gilt  hier  dasselbe,  was 
früher  über  die  Körperhildung  des  Giganten  bemerkt  wurde,  n&mlich,  daß 
die  Künstler  in  ihr  eine  spezielle  Charakteristik  teils  gar  nicht,  teils  nur  in 
geringem  Umfange  erstrebten.  Orion  ist  ein  schöner,  jugendlicher  Krieger; 
der  vor  ihm  gestürmte  schlänge nfüQige  Gigant  hat  den  Kopf  eines  würdigen 
bärtigen  Mannes.  Der  Gegner  der  FackeltrSgeriu  hat  spitze  Ohren  und 
kurze  Hömer,  ohne  daß  diese  tierischen  Zutaten  auf  den  Ausdruck  des  Ge- 
sichtes irgend  einen  wesentlichen  EinfluQ  ausübten.  Etwas  mehr  Wildheit 
zeigt  sich  an  dem  spitzohrigen  bärtigen  Gegner  des  Zeus,   doch  auch  hier 
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nur  in  dein  Maßt*,  daß  wir  mehr  an  einen  Kentauren,  als  an  einen  Giganten 
gemahnt  werden.  Bei  dem  stiernackigen  Giganten  ist  allerdingB  der  Aus- 
druck des  Tierischen  bis  aar  Brutalität  gesteigert.  Aher  bei  keinem  ist 
das  innere  Wesen  der  vrilden  Erdensöhne  in  den  Formen  des  Gesichtes  so 
scharf  zum  Ausdruck  gelangt,  wie  an  dem  Kopfe  des  Giganten  der  atta- 
lischen  Gruppen. 

Kaum  anders  verhalt  es  sich  mit  dem  durch  den  besonderen  Moment 
der  Handlung  bedingten  psychologischen  Ausdruck.  Bei  dem  sogenannten 
Poseidon,  bei  dem  vor  der  Artemis  gestürzten  Giganten  geht  derselbe  Ober 
einen  gewissen  Ernst  nicht  hinaus,  der  aber  die  besondere  Situation  nicht 
weiter  charakterisiert.  Han  wird  nun  allerdings  auf  den  Gegner  der  Athene 
und  in  Verbindung  mit  ihm  auf  die  Qe,  die  Mutter  der  Giganten,  als  auf 
Belege  für  den  Ausdruck  des  höchsten  Pathos  hinweisen.  In  der  Tat  ist 
hier  der  physiognomische  Ausdruck  des  Schmerzes  in  einer  Weise  betont, 
welche  über  das  sonst  in  dem  ganzen  Monumente  innegehaltene  Mafi  weit 
hinausgeht  and  fast  wie  eine  Ausnahme  erscheint.  Önd  dennoch  wirkt 
dieser  Schmerz  nicht  tief  ergreifend.  Dem  animerksamen  Beobachter  wird 
nicht  entgehen,  dafl  die  formalen  Mittel,  deren  sich  der  Känstler  bedient, 
insbesondere  das  starke  Hinauf-  und  Zusammenziehen  der  Stimhaut,  in 
beiden  Köpfen  so  ziemlich  die  gleichen  sind,  nur  daß  diese  Formen  in  dem 
jugendlichen  Kopfe  des  Giganten  weit  mehr  im  einzelnen  durchgearbeitet 
erscheinen,  als  in  dem  breiten  matron&len  Frauengesicht.  Vorbilder  konnten 
hier  dem  Künstler  die  Köpfe  der  Meerdämouen  bieten,  an  denen  der  diesen 
Wesen  anhaftende  Charakter  tiefer  Melancholie  und  Sehnsucht  durch  ein 
nahe  verwandtes  Formensystem  Ausdruck  erhielt  Dort  aber  beschrankt  es 
sich  nicht  auf  einzelne  Teile,  sondern  durchdringt  den  gesamten  Organismus 
und  bildet  ihn,  man  darf  wohl  sagen,  bis  auf  die  Basis  aller  Formen,  bis 
anf  das  Knochengerüst  um,  so  daß  erst  in  solchem  Zusammenhange  manche 
über  die  Wirklichkeit  hinausgehende  Bildung  ihre  innere  Rechtfertigung  er- 
hält. Dagegen  ist  der  Kopf  des  Giganten  (an  der  Ge  fehlt  leider  die  ganze 
untere  GesichtshBlfte)  in  seiner  Grondanlage  ein  den  Ansprüchen  an  nor- 
male Schönheit  entsprechander  Jünglingskopf,  und  er  bleibt  das  auch  in 
seiner  unteren  Hälfte.  Fntweder  hätte  nun  die  scharfe  Durcharbeitung  der 
oberen  Hälfte  wesentlich  gemildert  oder  es  l^tte  ihr  entsprechend  die  untere 
schärfer  in  Mitleidenschaft  gezogen  werden  müssen.  So  wie  er  jetzt  er- 
scheint, leidet  der  Kopf  an  einem  inneren  Widerspruche.  Der  schmerzhafte 
Ausdruck  wirkt  nicht  wie  aus  dem  Inneren  kommend  sympathisch,  sondern 
als  etwas  von  außen  Hinzugebrachtes,  um  wieder  auf  unseren  Vergleich  mit 
der  Redekunst  zurückzukommen,  nicht  als  ein  individuelles,  sondern  als  ein 
stark  rhetorisches  Pathos. 

Nicht  auf  gleicher  Linie  mit  diesem  Kopfe  steht  der  eines  andern,  zu 
Füßen  seines  geflügelten  und  gehörnten  Genossen  gestürzten  Giganten  (A) 
[B  22].  Er  ist  nicht  etwa  stcbarfer  als  Gigant  charakterisiert  als  andere; 
auch  das  geistige  Pathos  ist  nicht  tiefer  oder  lebendiger;  denn  er  liegt  im 
letzten  Todeskampfe.  Aber  gerade  darin  hat  der  Künstler  eine  besondere 
Meisterschaft  entwickelt,  freilich  wieder  in  einer  bestimmt  begi-enzten  Art 
der  Auffassung.  Es  ist  nicht  mehr  der  Schmerz  der  Seele,  das  geistige 
Ringen  mit  dem  Tode.  Die  Züge  des  Gesichts  sind  nicht  verzerrt,  aber 
stark   verz(^en    durch    die  physische  Wirkung  des  Sterbens,    durch    die  mit 
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diesem  Augenblick  eintretende  Desorganisation  des  Organischen.  Selbst  bis 
in  das  Haar  aoheint  sich  der  Ansdruck  des  Erstarrens  fortzupflanzen.  Es 
ist  dies  vielleicht  die  höchste  Leistung  an  der  ganzen  Ära,  aber  auch  in 
ihrer  hohen  Vortrefflichkeit  noch  charakteristisch  für  das  Ganze,  fOr  das, 
was  wir  im  Gegensätze  zn  Idealismus,  Bealismus,  Naturalismus  als  materi- 
alistisch bezeichnet  haben.  Im  Augenblicke,  wo  das  Leben  schwindet,  bleibt 
die  Wirkung  des  Stofflichen.  Es  ist  das  vollendete  Bild  des  physischen 
Vorganges,  nicht  aber  des  Scheidens  von  Seele  und  Leib. 

Ist  es  Zufall,  daß  wir  außer  diesem  Kopfe  schon  früher  der  Hand 
eines  Toten  mit  besonderer  Anerkennung  gedenken  mußten,  daß  also  gerade 
die  Darstellung  des  Todes  es  ist,  die  uns  in  diesen  Skulpturen  außergewöhn- 
lich fesselt?  Es  scheint  vielmehr,  daß  darin  die  beste  Bestätigung  ftlr  ansere 
bisherigen  Beobachtungen  liegt.  Wenn  zur  Bezeichnung  des  besonderen  Stils 
dieser  Bildwerke  die  obengenannten  uns  geläufigen  drei  Kategorien  sich  nicht 
als  passend  oder  ausreichend  erweisen,  so  hatte  das  seinen  tieferen  Grund 
darin,  daß  wenigstens  in  der  griechischen  Kunst  diese  Gattungsbegriffe  sich 
nicht  loslösen  lassen  von  einer  Auffassung  des  Darzustellenden  nach  seinem 
geistigen  Gehalte,  daß  selbst  der  Naturalismus  noch  immer  auf  einer  poe- 
tischen, um  nicht  zn  sagen  idealen  Grundlage  erwuchs.  Bei  den  perga- 
menischen  Skulpturen  wurden  wir  flberall  mehr  oder  weniger  an  das  Stoff- 
liche erinnert  Dieses  tritt  nun,  wo  das  Leben  wirklich  entschwindet,  in 
seine  ausschließliche  Berechtigung  ein  und  wird  dadurch,  um  es  recht 
paradoi  auszudrücken,  kfinstlerisch  lebendig. 

Wenden  wir  nun  den  Blick  von  dem  einen  Pole  kflnstleriscfaen  Schaffens 
der  entgegengesetzten  Seite  znl  Während  wir  bereits  betonten,  daß  von 
den  Ktlnstlem  der  pergamenlschen  Reliefs  der  individuellen  geistigen  Cha- 
rakteristik der  einzelnen  Gestalten  ein  verhlÜtniam&ßig  geringer  Wert  bei- 
gelegt wurde,  müssen  wir  jetzt  sogar  behaupten,  daß  das  geistige  Element 
selbst  da,  wo  es  als  eigentlicher  Träger  lebendig  bewegter  Handlung  hätte 
hervortreten  müssen,  sich  ein  entscheidendes  Übergewicht  über  ,die  Dar- 
stellung des  Körperlichen  und  Materiellen  nicht  zu  verschaffen  vermocht 
hat.  Es  fehlt  der  Handlung  das  tief  ergreifende  Pathos,  das  sich  erat  aus 
der  inneren  Eigenart,  dem  Ethos  der  einzelnen  Gestalten  und  den  geistigen 
Motiven  ihres  Handelns  zu  entwickeln  vermag.  Ganz  anders  faßte  die  nur 
um  etwa  ein  Menschenalter  vorangehende  atülische  Kunst  verwandte  Auf- 
gaben auf  Die  allgemeine  Idee  spricht  sich  in  dem,  was  wir  von  den 
kleinen  attalischen  Gruppen  wissen,  deutlich  genug  aus.  Den  tatsächlichen 
Ausgangspunkt  bildeten  die  Kämpfe  der  Gallier,  die  in  ihrer  nordisch  bar- 
barischen Wildheit  der  Schrecken  des  hellenisierten  Kleinasien  geworden 
waren.  In  ihrer  Besiegung  gewann  die  alte  Idee  neues  Leben,  daß  die 
Aufgabe  des  Hellenentums,  vrie  sie  zu  wiederholten  Malen  in  den  Amazonen- 
schlachten, in  den  Perserkriegen  erfüllt  ward,  noch  inuner  die  gleiche  sei: 
der  Kampf  der  Zivilisation  gegen  das  Barbarentum:  eine  Aufgabe,  die  in 
Religion  und  Sage  ihr  Vorbild  hatte  an  dem  Kampfe  der  Götter  gegen  die 
Giganten,  der  lichten  geistigen  gegen  die  dunkeln  Erdenmächte.  Hier  ist 
also  alles  von  vornherein  einer  großen  ethisch-historischen  Idee  unterge- 
ordnet^ die  ihrerseits  wieder  die  ganze  künstlerische  AutTassung  durchdringt. 
Wie  die  Amazonen   als  Frauen,   die  Perser  als  Orientalen,   so  kämpfen  die 
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Gallier  als  nordische  Barbaren,  und  in  jedem  einzelnen  tritt  durch  irgend 
eine  Eigenschaft  dieser  Charakter  deutlich  und  sprechend  hervor.  Wenn 
aber  auch  als  Barbaren,  so  kämpfen  sie  doch  nicht  aus  Mordlust,  sondern 
fBr  etwas  Höheres,  fflr  ihre  Existenz,  ihre  Familie,  ihre  Freiheit.  Dadurch 
erscheinen  auch  sie  erfBUt  mit  einem  ethischen  Gehalt  und  erregen  in  ihrem 
Unt«rgSDge  unser  Mitgefühl.  Mögen  sie  in  leidenschaftlichem  Anprall 
zurückgeworfen  werden,  mögen  sie  sich  und  den  Ihrigen  freiwillig  den  Tod 
geboD,  mögen  sie  mit  der  tödlichen  Wunde  in  der  Brust,  mit  gebrochenem 
Uerzirn  entsagungsvoll  dahinsinken  oder  in  der  BlUte  der  Jugend  vom  Ge- 
schicke ereilt  bereits  entseelt  am  Boden  liegen:  überall  empfinden  wir  einer- 
seits die  Bedeutung  der  historischen  Katastrophe,  andererseits  wird  unser 
menschliches  OefOht,  unser  Mitempfinden  lebhaft  in  Anspruch  genonunen. 
Leider  vermögen  wir  bei  den  Giganten  der  attalischen  Gruppen  solche  Ab- 
stufiingen  nicht  zu  verfolgen,  da  nur  ein  einziger,  tot  d  ah  ingestreckt,  uns 
erhalten  ist,  dessen  bereits  mehrmals  gedacht  wurde.  Betrachten  wir  in- 
dessen diese  Figur  noch  einmal  im  ganzen,  in  ihren  Proportionen,  ihren 
Körperformen,  im  Tjpus  des  Kopfes,  dem  noch  im  Tode  hervortretenden 
wild  trotzigen  Charakter,  so  werden  wir  zugeben  müssen,  daß,  trotzdem  wir 
es  hier  nnr  mit  einer  verkleinerten  Atelierkopie  zu  tun  haben,  in  denen, 
wie  die  Vergleichimg  mit  dem  sterbenden  Fechter  zeigt,  die  feineren  Züge 
meist  ganz  verwischt  sind,  doch  keine  Gestalt  der  Ära  in  der  tieferen  Cha- 
rakteristik  der  ethischen  Natur  des  Gigantentums  sich  mit  ihr  zu  messen 
vermag;  und  wir  dürfen  nach  dieser  Probe  wohl  überzeugt  sein,  daß  das 
gesamte  Thema  der  Gigantomachie  hier  an  den  der  religiösen  Sage  au- 
gehörigeu  Gestalten  in  demselben  ethischen  Geiste  durchgeführt  gewesen 
sein  wird,  wie  in  den  historischen  Kämpfergruppen  der  GtJlier. 

Das  Thema  des  Reliefs  an  der  Ära  ist  das  gleiche,  und  auch  bei  der 
Wahl  desselben  für  eine  Opferstlltte  wird  die  gleiche  Grundidee,  der  Tri- 
lunph  der  göttlichen  über  die  dunkeln  Machte  maßgebend  gewesen  sein. 
Wir  sehen  auch  deutlich  den  Sieg  der  Götter  in  einer  Reihe  von  Kämpfen 
vor  uns,  welche  die  Künstler  mit  höchster  Lebendigkeit  in  tatkraftigster 
Aktion  zu  schildern  bestrebt  gewesen  sind.  Aber  mit  welchen  Mitteln  wird 
gekämpft?  Man  hat  den  Giganten  Flügel  und  Schlangen beine  gegeben,  auch 
HOmer,  einen  Stiemacken,  einen  Löwenkopf,  um  sie  recht  wild  und  schreck- 
haft erscheinen  zu  lassen;  auch  tragen  sie  nicht  menschliche  Kleidung,  son- 
dern höchstens  Tierfelle  mehr  an  Stelle  eines  Schildes  als  eines  leichten 
Mantels,  wobei  es  nur  auffallen  mufl,  daB  sie  vielfach  mit  kunstgerechten, 
eine  gewisse  Zivilisation  voraussetzenden  Waffen,  selbst  mit  Panzern  aus- 
gerüstet sind,  dagegen  der  naturwüchsigeren  Kampfmittel  wie  Baumstllmme 
und  Felsblöcke  sich  in  kaum  nennenswerter  Weise  bedienen,  üad  wodurch 
werden  die  Götter  ihrer  Gegner  Herr?  Die  Flügel  der  Nike,  welche  nicht 
selbst  kämpft,  kommen  hier  nicht  in  Betracht;  die  des  „Windgottes"  (P) 
[B  '20],  wRnn  er  richtig  benannt  ist,  sind  ein  äußerliches  Attribut  ohne 
Bedeutung  für  den  Kampf  selbst  geblieben.  Dagegen  greifen  die  gefiederten 
Diener  des  Zeus,  nicht  der  Adler,  sondern  mehrere  Adler  in  den  Kampf 
selbsttätig  ein.  Für  Athene  kämpft  ihre  Schlange,  mit  der  Artemis  ihre 
Hunde ,  mit  der  Göttermutter  ihre  Löwen.  Statt  die  wilden ,  in  ihrem 
Wesen  halb  tierischen  Mächte  mit  den  Mitteln  einer  höheren  Intelligenz  zu 
bekämpfen,  lasse»  sie  einen  Teil  ihrer  Arbeit  durch  Tiere  verrichten.     Das 
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bereiobert,  vermannigfaltigt  die  Darstellung,  beeinii^htigt  aber  vielmehr  die 
geistige  Bedeutung  der  Götter,  als  dafi  es  dieselbe  erhöbt.  Selten  tritt  aus 
der  Sieg  als  das  Resultat  einer  böheien  geistigen  Mächtigkeit  entgegen. 
Selbst  Zeus  bat  allerdings  einen  seiner  gewaltigen  Blitze  geschlendert,  dessen 
Spitzen  tief  in  den  Schenkel  eines  Giganten  und  durch  das  Fleisch  des- 
selben hin  durchgetrieben  sind.  Das  stellt  uns  der  Kflnstler  mit  vollster 
materialistischer  Deutlicfakeit  vor  Angen.  Aber  gerade  darum  möchten  vir 
ebenso  nüchtern  und  einidg  auf  die  materielle  Verwundung  blickend  fragen, 
ob  nicht  auch  eine  solche  Verwundung  noch  ein  tüebtiger  Chirurg  zu  heilen 
imstande  sein  wOrde,  wahrend  wir  doch  erwarten  dürften,  daB  Zeus  mit  seinem 
Blitze  den  Gegner  in  Grund  und  Boden  nieder-  und  zerschmettern  müBte. 

So  führt  uns  die  Vergleichung  der  älteren  und  der  jüngeren  perga- 
menischen  Werke  wieder  zurück  zu  der  Vergleichung  der  plastischen  Ennst 
mit  der  Kunst  der  Bede.  Die  Beredsamkeit  vor  Gericht  und  in  der  Volks- 
versammlung, so  sehr  sie  sich  aller  Mittel  der  Rhetorik  bedienen  mag,  ver- 
folgt doch  vor  allem  den  Zweck,  bei  dem  Hörer  durch  die  Macht  der  Gründe 
eine  bestimmte  Überzeugung  über  Personen  und  Sachen  hervorzurufen.  Dem 
epideiktischen  Redner  kommt  es  in  erster  Linie  darauf  an,  mit  allen  Mitteln 
der  Rhetorik,  mit  dem  verschiedenartigsten  Schmucke  der  Rede,  durch  die 
Darstellung  an  sich  eine  glänzende  Wirkung  hervorzubringen,  die  eigene 
Meisterschaft  in  der  Beherrschung  aller  dieser  Mittel  in  ein  gUnzendes  Licht 
zu  stellen.  Wenn  nun  diese  epideiktische  Beredsamkeit  anfangs  nur  als  eine 
Vorübung  für  die  praktische  betrachtet  wurde,  so  gewann  sie  doch  mit  dem 
Sinken  des  politischen  Lebens  immer  mehr  selbstfindige  Bedeutung,  und 
nicht  zufällig  sind  es  gerade  die  Asianer,  bei  denen  diese  deklamatorische 
Rhetorik  vorzugsweise  ihre  Ausbildung  erhielt.  Die  attalische  Kunst  er- 
innert noch  an  die  Bltere  praktische  Beredsamkeit;  auch  sie  will  überzeugen, 
will  die  Besiegung  der  Giganten,  der  Barbaren  hinstellen  als  das  Ergebnis 
sittlicher  Paktoren,  will  mehr  Interesse  in  Anspruch  nehmen  fhr  den  ethisch- 
poetischen Gehalt,  als  für  das  ÄuBere  der  Darstellung  dieser  Kämpfe.  Die 
Kunst  unter  Eumenes  entspricht  der  asianischen  Rhetorik:  sie  will  uns  ein- 
nehmen fOr  den  Glanz  der  Darstellung,  durch  eine  virtuose  Technik,  durch 
kunstreiche  Stellungen  und  Wendungen,  durch  überraschende  Situationen, 
und  sie  erreicht  diese  Wirkung  wenigstens  fUr  eine  Zeitlang,  indem  sie 
uns  nicht  zur  Besinnung  kommen  läQt  über  gewisse  andere  Forderungen 
der  Kunst,  welchen  sie  weniger  gerecht  zu  werden  bestrebt  ist.  Allein  es 
bleibt  darum  doch  wahr,  was  einmal  in  einem  unbefangenen  GesprBche 
einer  der  feinsten  Kenner  griechischer  Kunst,  C.  T.  Newton,  bei  aller  An- 
erkennung der  sonstigen  in  die  Augen  fallenden  Vorzüge  dieser  Skulpturen 
äußerte:  „sie  lassen  nichts  zu  denken  übrig",  d.  h.  während  der  Reiz  grie- 
chischer Kunstwerke  der  irüheren  Zeit  besonders  darauf  beruht,  daß  sie 
Über  das  unmittelbar  Dargestellte  hinaus  unsere  Phantasie  zum  Nachdenken 
anregen,  sind  in  den  Skulpturen  der  Ära  die  Süßeren  Vorgänge  in  breiter 
Ausführlichkeit  nach  allen  ihren  Motiven  dargelegt,  so  daß  nichts  übrig 
bleibt,  was  unser  Interesse  auch  über  das  Tatsächliche  hinaus  in  wirklich 
fesselnder  Weise  in  Anspruch  zu  nehmen  imstande  wäre.  Es  ist  wie  bei 
einem  Spiele,  in  dem  die  entscheidenden  Karten  offen  vor  unseren  Augen 
ausgebreitet  werden:  wir  werden  überrascht,  aber  die  gespannte  Erwartung 
bat  ein  Ende. 
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Die  letzten  vergleichenden  Betrachtungen  sind  wohl  geeignet,  uns  zur 
Besprechung  einer  alten  Streitl'i-age  überxuleites,  welche  durch  die  perg&me- 
nischen  Skulpturen  zu  neuem  Leben  erweckt  worden  ist.  Conze  bat  nftmlich 
zwischen  dem  Gegner  der  Athene  [Abb.  64j  und  der  Gestalt  des  Laokoon  in 
der  berOhniten  Marmorgruppe  des  Vatikan  eine  engere  künstlerische  Beziehung 
zu  erkennen  geglaubt,  welche  die  Frage  nahe  lege,  ob  nicht  die  Komposition 
der  einen  dieser  Gestalten  von  der  der  andern  abhangig  zn  denken  sei;  and 
wenn  er  auch  die  Möglichkeit  einer  zufälligen  tibereinstimmung  nicht  vOllig 
ausschliefit,  so  spricht  er  sich  siulefeet  doch  dahin  aus,  daß,  sofern  er  mir 
die  Wahl  habe,  den  Gigant«n  als  vom  Laokoon  oder  umgekehrt  den  Lao- 
koon als  vom  Giganten  inspiriert  anzusehen,  er  sich  ganx  entschieden  nur 
fOr  die  Prioritilt  auf  selten  des  Giganten  erklären  könne.  Hiemach  müßte 
also  die  vatikanische  Gruppe,  trenn  auch  noch  nicht  notwendig  in  die  Zeit 
des  Titus,  doch  jedenfalls  in  eine  jüngere  Zeit  als  die  der  Ära  berabgerückt 
werden.  Im  Aüschluß  an  Conze  hat  dann  Kekule  in  einer  besonderen 
Schrift  (Zur  Deutung  und  Zeitbestimmung  des  Laokoon,  1683)  den  Nach- 
weis zu  fahren  gesucht,  daB  die  Kflnstler  der  Gruppe  um  das  Jahr  100 
V.  Chr.  gelebt.  Er  stützt  sieb  dabei  hauptsächlich  auf  mehrere  KDnstler- 
inschriften,  die,  fast  samtlich  in  Italien  gefunden,  allerdings  auf  die  Ver- 
fertiger der  Laokoongruppe  bestimmt  hinzuweisen  scheinen.  Man  hatte 
dieselben  bisher  fast  allgemein  und  ohne  weiteres  Bedenken  in  das  erste 
Jahrhnndert  der  Kaiseraeit  Tersetit,  und  nur  mit  großer  Anstrengung  ge- 
lingt es  Kekole,  zunächst  für  die  wichtigste  derselben  eine  entfernte  Mög- 
lichkeit, keineswegs  aber  die  Wahrscheinlichkeit  oder  gar  die  Notwendigkeit 
der  von  ihm  gewünschten  früheren  Datierung  nachzuweisen.  Dazu  kommt, 
daß  die  verschiedenen  Inschriften  in  ihrem  pa^graphisehen  Charakter 
keineswegs  untereinander  übereinstimmen.  Und  endlich  ist  das  Material  des 
einen  Inschriftsteines  Marroo  bigio,  des  zweiten  Probierstein,  des  dritten 
Marmo  africano,  des  vierten  Rosso  antico,  des  fflnften  (nicht  italischen 
Fundortes)  gewöhnlicher  Kalkstein.  Soll  wirklich  ein  griechischer  Künstler 
um  das  Jahr  100  v.  Ohr.  eine  solche  Musterkarte  von  Steinarten  als  Plintheu 
oder  Basen  für  seine  Statuen  verwendet  haben?  Es  handelt  sich  also  offen- 
bar nicht  um  Originalinschriften,  sondern  um  solche,  die  man  in  der  Kaiser- 
zeit,  sei  es  unter  Originalarbeit« n ,  sei  es  unter  Kopien  der  rhodischen 
Kflnstlei-  setzte,  die  flir  die  Entstehungszeit  des  Laokoongruppe  natürlich 
aber  nichts  beweisen  können. 

Kehren  wir  jetzt  zum  Ausgangspunkte,  zu  der  Vei^leichung  des  Gi- 
ganten mit  dem  Laokoon  zurück,  so  tritt  uns  hier  von  vornherein  das  ge- 
wichtige Bedenken  entgegen,  ob  denn  die  ganze  Fragestellung  überhaupt 
eine  berechtigte  ist.  Man  hat  nicht  geleugnet,  daß  schon  in  älteren  Werken, 
wie  im  Fries  von  Phigalia,  in  der  Komposition  des  Mosaiks  der  Aleiander- 
schlacht,  sich  starke  Anklänge  an  das  Motiv  der  Gestalt  des  Giganten 
finden.  Noch  näher  Uegt  es,  an  eine  der  reichsten  Darstellungen  der 
Gigantomachie,  allerdings  nur  in  einem  unteritatischeu  Vasengemälde  der 
Sammlung  des  Louvre  zu  erinnern  (Mon.  grecs  pubL  par  l'a-ssociation  pour 
l'encouragement  des  etudes  grectjues,  187Ö,  pl.  I — II).  Nehmen  wir  aus 
diesem  den  Gegner  der  Athene,  ferner  den  G^per  des  Hermes  und  weiter 
den  einer  mit  dem  Schwerte  kämpfenden  GOttin,  die  letzteren  beiden  von 
der  G^enseite,    so   finden    wir  auf  einer   und   dei-selben    Vase   dreimal    die 
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stärksten  Ankl&nge  an  den  Gigant«n  der  A»,  so  dafi  sich  dessen  Gestalt 
sogar  im  einzelnen  Zng  um  Zug  ans  dieseu  drei  Figuren  zusammensetzen 
liefie.  Sicherlich  hat  der  Eänstler  der  Ära  das  einzelne,  wenn  auch  ältere 
Vasenhild  nicht  benutzt.  Um  so  mehr  lehrt  uns  dasselbe,  daB  die  Haupt- 
motive der  Qestalt,  an  welche  sieh  auflerdem  auf  der  Ära  selbst  mehr  als 
einmal  entschiedene  Anklinge  vorfinden,  zu  den  gelaufigsten  der  späteren 
griechischen  Kunst  gehören,  daß  also  der  Künstler  der  Ära  au  dieser  Er- 
findung einen  gewiß  nur  geringen  Anteil  hatte  und  daß  ebensowenig  die 
Künstler  des  Laokoon  n5tig  hatten,  ihre  HanptmotiTe  gerade  von  dieser 
Relieffignr  zu  entlehnen.  Schon  hiemach  wflrde  die  Annahme  einer  Ab- 
hängigkeit des  Laokoon  yoUstandlg  in  der  Luft  schweben,  selbst  wenn  die 
Übereinstimmung  in  den  beiden  Figuren  grOßer  wSre,  ^  sie  in,  der  Tat 
ist.  Die  Verscldedenheit«n  sind  vielmehr  weit  grOßer  als  die  Übereinstim- 
mungen. Der  Gigant  kniet  und  streckt  das  linke  Bein  lang  und  gerade 
seitwärts  aus;  Laokoon  sitzt  auf  dem  Altar  und  sein  linkes  Bein  ist  zwar 
nicht  stark,  aber  doch  sichtlich  am  Knie  gebogen.  Der  Gigant  streckt  den 
linken  Arm  tatlos  aus,  ziemlich  parallel  mit  der  Hüfte  und  dem  linken 
Schenkel.  Laokoon  preßt  krampfhaft  mit  seiner  Linken  die  Schlange,  wäh- 
rend der  Ellenbogen  etwa  so  weit  nach  rückwärts  gedrängt  wird,  wie  das 
Knie  nach  yom  heraustritt.  Infolge  davon  aber  verändert  sich  die  ganze 
Lage  des  Oberkörpers,  der  Brust,  der  Schultern  uud  nicht  weniger  die  des 
Leibes:  nicht  bloß  die  Stellung  der  Wirbelsäule,  sondern  auch  die  Drehung 
aller  Teile  des  Körpers  um  dieselbe  ist  an  der  Gestalt  des  Gigant«n  durch- 
aus verschieden.  Was  bleibt  also  von  Übereinstimmang  übrig?  Eine  ganz 
oberflächliche  Ähnlichkeit  in  der  Wendung  der  Gestalten  nach  rechts  und 
eine  annähernde,  aber  keineswegs  vollständige  Übereinstimmung  in  der 
Haltung  des  rechten  Armas,  also  einzelne  Teüe  eines  Gesamtmotives,  das 
bereits  als  Gemeingut  der  späteren  Kunst  bezeichnet  werden  mußte  und 
jedenfalls  älter  war,  als  die  Ära.  Die  Annahme  einer  Abhängigkeit  des 
Laokoon  von  dem  Giganten  Ist  also  nur  geeignet,  die  wissenschaftliche 
Untersuchung  zu  verwirren,  nicht  zu  fördern,  und  ist  daher  absolut  ta 
verwerfen. 

Da  sie  jedoch,  und  sogar  mit  großem  Nachdruck  behauptet  worden  ist, 
so  läßt  sich  die  weitere  Frage  nicht  imigehen,  ob  denn  von  äußerlichen 
Verschiedenheiteu  abgesehen  etwa  eine  innere  Verwandtschaft  in  der  künst- 
lerischen Behandlung  auf  ein  gewisses  Abbängigkeiteverhältnis  hinweise 
und  uns  dadurch  das  Recht  gebe,  den  Laokoon  zugunsten  des  Giganten 
herabzusetzen. 

Vor  dreißig  Jahren  bin  ich  bei  der  eingebenden  Besprechung  des 
Laokoon  in  meiner  Geschichte  der  griechischen  Künstler  von  der  Ansicht 
ausgegangen,  daß  für  die  Behandlung  der  Formen  schon  die  besondere  Art 
der  technischen  Bearbeitung  des  Marmors  mit  dem  Meißel  von  wesentlicher 
Bedeutung  sei.  Oon/e  (S.  904)  hat  „es  zuerst  Künstlern  geglaubt,  daß  die 
Meißelspuren,  in  denen  (von  mir)  die  ursprüngliche  Technik  gefunden  wird, 
vom  modernen  Überarbeiten  (im  XVI.  Jahrhundert)  herrühren",  und  sieht 
ein  seltsames  Zusammentreffen  darin,  daß  hiei-  von  einem  Archäologen  die 
Spuren  der  Restauratoren  bände  für  Züge  der  originalen  Künstlermache  ge- 
halten wurden,  während  ein  ausgezeichneter  Künstler  in  der  letzten  VoUen- 
duDg  der  pergamenischen  Reliefs   mit   der  Raspel   entstellende  Verletzungen 
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eines   heutigen    BelDigers    erkennen    wollte.     Ich    habe    mir    meine    Ansicht 
durch  eigene  Beobachtung  gebildet;  aber,  wie  ich  erst  vor  kurzem  ganz  zu- 


ßllig  bemerkte,  wai'  mir  darin  schon  längst  ein  anUcror,  ein  Künstler,  vor- 
ausgegangen.   Raffael  Mengs  sagt  in  dem  Fragment  eines  /weitiii  Aiitwoi-t- 
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Schreibens  an  PabroDi  (Werke  TTT  S.  98):  „unter  andeni  ist  auch  die  Art, 
wie  der  Marmor  bearbeitet,  ist,  merkwBrdig.  Er  ist  n&mlich  so,  wie  ihn 
der  MeiBel  verlassen  hat,  besonders  auf  dea  fleischi^n  Teilen,  ohne  daß 
man  das  geringste  von  einer  Feile,  Bimstein  oder  Politur  gewahr  wird". 
Ganz  sachgemäß  bemerkt  er  dazu,  daß  eine  solche  scheinbare  Nacb^ssig- 
keit,  welche  nicht  eher  bei  der  Kunst  statthabe,  als  bis  sie  alle  Schwierig- 
keiten tlberwunden,  das  Vergnügen  der  Zaschaner,  ■nntatt  zu  vermindern, 
anf  eine  bewunderungswürdige  Art  erhöhe.  Aber  auch  aus  neuester  Zeit 
vernahm  ich,  daß  wiedemm  ein  Künstler,  ein  namhafter  Bildhauer,  der  von 
der  Pike,  d.  h,  vom  Steinmetzen  auf  gedient,  also  gerade  im  Technischen 
wohlbewandert  ist,  sich  über  die  Arbeit  am  Laokoon  im  Angesicht  des 
Originals  diirchaua  dieselbe  Ansicht  gebildet  habe,  wie  ich,  ohne  von  meiner 
Auffasstmg  irgendwie  unterrichtet  gewesen  zu  sein.  Dafi  die  pergameniscben - 
Reliefs  mit  der  Raspel  fertig  gemacht  sind,  ist  durchaas  kein  Beweis  gegen 
die  Richtigkeit  derselben,  sondern  zeigt  nur,  wie  die  verschiedenen  fit^ulen 
aufh  in  diesen  Praktiken  verschiedene  Wege  gingen.  Fest  steht  mir  noch 
immer,  daß  die  besondere  Art  der  Meißelbehandlung  an  mehreren  Werken 
des  III.  Jahrhunderts  sicher  nachweisbar  ist,  und  ebenso,  daß  mir  bisher 
kein  zweites  Werk  bekannt  geworden,  an  welchem  eine  derartige  Bearbei- 
tung so  konsequent  und  nach  einem  so  bestimmten  und  bewußten  Systeme 
durchgef^rt  worden  w&re,  wie  am  Laokoon.  Wir  mSgen  übrigens  hier 
von  dieser  Frage  einmal  völlig  absehen.  Denn  selbst  wenn  die  Epidermis 
durch  anderweitiges  Putzen  oder  sonst  stark  gelitten  haben  und  der  Reiz 
einer  unberührten  Oberfläche  ganz  verloren  gegangen  sein  sollte,  so  ist  doch 
dadurch  die  Form  selbst  in  ihrem  Kern  in  keinem  FaUe  wesentlich  beein- 
trächtigt worden.  Achten  wir  z.  B.  auf  die  Gewandung,  so  ist  das  Stück 
auf  der  linken  Schulter  des  älteren  Sohnes  nicht  nur  in  der  Anlage,  in  den 
einzelnen  Falten  und  Brüchen  scharf  und  bestinunt  durchgebildet,  sondern 
die  Künstler  haben  es  auch  verstanden,  es  gegenüber  dent  Mantel,  auf  dem 
der  Vater  sitzt,  in  feiner  Weise  zu  charakterisieren  und  man  darf  wohl 
sagen,  mit  Rücksicht  auf  die  Gestalt,  der  es  angehOrt,  bestimmt  zu  indivi- 
dualisieren. Nichts  hier  von  Überwiegen  des  Stofflichen,  von  Hervortreten 
technischer  Bravonr,  von  glatter,  äußerlicher  Abrundungl 

Ferner  die  Schlangen:  Conze  (S.  93)  nennt  sie  freilich  „elend  wursl- 
artig",  sie  erscheinen  ihm  „nnr  wie  ein  mit  Hede  gestopfter  Ledersack,  der 
am  Modell  einmal  gut  genug  sein  mag",  und  er  stellt  ihnen  gegenüber  „die 
Schlange  der  Athene,  wie  sie  um  Arm  und  Bein  des  Giganten  sich  schnürt, 
ganz  Muskel  im  Marmoi-".  G&üz  Muskel?  Mein  Auge  filllt  vielmehr  zu- 
erst auf  den  nüchternen,  mechanisch  abgezirkelten  Schuppenpanzer,  der 
mehr  einen  rundlichen  und  weichlichen  als  muskelki-äftigen  Körper  einhüllt. 
Am  Laokoon  sind  die  Sublangen  schlanker  un^  schmächtiger  und  gerade 
das  Gegent«il  eines  rundlichen  ausgestopften  Ledersackes:  fast  überall  tritt 
der  Verlauf  des  Kückgrats  sichtbar  hervor,  und  dadurch  sind  wir  in  den 
Stand  gesetzt,  die  schmiegsamen  Wendungen  und  Drehungen,  die  in  der 
Drehung  od^r  Zusammen ziehung  wechselnden  und  mannig&ch  verschobenen 
Flächen  am  Körper  deutlich  zu  verfolgen,  und  gewinnen  den  Eindrock 
energischer,  zusammenschnürender  Tätigkeit. 

Die  Betrachtung  der  Formen  an  sich  läßt  sich  gerade  beim  Laokoon 
nicht  wohl  trennen  von  ihrer  Bedeutung  fUr  den  Zusammenhang  des  Ganzen. 
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Cber  dieses  Ganze  sind  aber  in  neuester  Zeit  Ansichten  und  Urteile  aus- 
gesprochen worden,  die  sich  zn  den  bisherigen  Anschauungen  in  dea  grell- 
sten Widersprach  setzen ,  so  daß  eine  Yermittolung  kaum  noch  möglich 
erscheint.  „Die  Laokooograppe  hat  etwas  Gemachtes,  oder,  wie  man  im 
Kunstjargon  zu  sagen  pflegt,  Gequ&ltes,  im  Vergleiche  zu  dem  freien  Wurfe 
jenes  schlangen  umwundenen  Giganten,  sowohl  im  ganzen  der  Anordnung, 
als  auoh  in  der  mit  Einzelheiten  fiberfOllten  Detailarbeit."  Wer  in  den 
Skulpturen  des  Parthenon  die  einzige  Norm  der  Beurteilung  erkennt,  der 
mag  ein  Recht  haben,  von  einer  mit  Einzelheiten  überfllllten  Detailarbeit 
zu  reden.  Aber  hat  denn  ein  Werk  wie  der  Laokoon  nicht  auch  das 
Recht,  aus  seiner  Zeit  und  aus  den  fiedingimgea  heraus,  unter  denen  es 
erstanden  ist,  beurteilt  zu  werden?  und  soll  der  geistige  Gehalt  gar  nicht 
in  Betracht  kommen,  wo  es  sich  um  die  Würdigung  der  Form  handelt? 
Der  Laokoon  ist  unter  allen  Werken  der  antiken  Kunst  wohl  dasjenige, 
welches  am  meisten  mit  Detail  ausgestattet  ist.  Aber  gibt  es  hinwiederum 
ein  zweites,  in  welchem  dramatisches  Pathos  in  höchster  Erregung  so  wie 
an  ihm  zur  Anschauung  gebracht  werden  sollte?  Und  ist  denn  das  Detail 
für  sich  Zweck,  etwa  wie  tut  der  mit  Einzelheiten  ttber^lten  Detailarbeit 
pergameniscbeu  Schuhwerkes  oder  pergamenisoher  Schlangenleiber?  Man 
betrachte  nur  die  Körper  der  Söhne;  an  ihnen  kann  von  Überfllllung  nicht 
entfernt  die  Bede  sein;  hier  wurde  durch  die  geistige  Abstufung  innerhalb 
der  KompOKitioD  ein  Eingehen  auf  das  einzelnste  nicht  erfordert,  ja  es 
würde  störend  gewirkt  haben,  und  deshalb  wurde  es  von  den  Kfinstlem 
vermieden.  Nnr  an  dem  Vater  tritt  es  hervor;  aber  hier,  und  das  wird 
uns  gerade  durch  die  Vergleichung  mit  den  Söhnen  nahe  gelegt,  verlangt 
das  innerlichste  geistige  Paulos  in  Verbindung  mit  der  ganzen  Situation 
die  höchst«  körperliche,  fast  krampfhafte  Erregung.  Allerdings  wollten  die 
Künstler  zugleich  zeigen,  was  sie  wafiten  und  was  sie  konnten;  und  bei 
streng  historischer  Würdigung  dürfte  ihnen  aus  diesem  Bestreben  gegenüber 
der  zurück  haltenden  Mäßigung  Klterer  Meister  vielleicht  ein  Vorwurf  ge- 
macht werden.  Doch  muß  zi^leich  anerkannt  werden,  daß  sie  sich  trotz- 
dem von  einem  bloß  äußerlichen  Prunken  ferngehalten  haben,  und  daß  ihr 
anatomisches  Verständnis  sich  keineswegs  auf  eine  oberflächliche  Kenntnis 
von  Einzelheiten  beschrinkt:  vielmehr  hat  man  stete  und  mit  Recht  be- 
wundert, wie  alle  Formen  sich  einem  einzigen  Grundmotive  unterordnen, 
wie  unter  dem  Eindrucke  des  Schlangenbisses  der  Körper  seitwärts  auszu- 
weichen strebt,  und  sich  dadurch  der  ganze  auf  dem  Knochengerüst  be- 
ruhende Aufbau  des  Körpers  verschiebt;  wie  aber  auch  die  innerlich  be- 
wegenden Krttfte  durchaus  unter  dem  Eindrucke  des  Bisses  arbeiten,  und 
wie  diese  ganze  physische  Arbeit  sich  zur  höchsten  Spannung,  wie  in  einer 
Spitze  zu  einem  tiefen  Seufzer  sammelt,  der,  mag  man  ihn  durch  noch  so 
feine  Theorien  als  eins  Wirkung  rein  körperlichen  Schmerzes  hinzustellen 
sich  bemühen,  doch  zugleich  der  Ausdruck  eines  tief  innerlichen  geistigen 
Leidens  ist  Mögen  immerhin  die  Formen  des  Kopfes,  fUr  sich  betrachtet, 
bis  in  das  Haar  hinein  zerrissen  erscheinen  und  einen  fast  verwirrenden 
Eindruck  machen,  in  Verbindung  mit  dem  Ganzen  sind  sie  nicht  nur  ver- 
ständlich, sondern  die  Gruppe  erhalt  erst  durch  den  Kopf  ihren  harmo- 
nischen Abschluß  und  erhebt  sich  zur  Höhe  eines  auf  tief  ethischer  Grund- 
lage   erwachsenen    geistigen    Pathos.     Gerade  hier   erkennen    wir  die  Bedeu- 
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tung  der  schöpferischen  Idee,  die  beim  LaokooD  wohl  der  Durchbildung 
durch  allseitigste  Überleguog,  durch  den  Aufwand  alles  künstlerischen  Wis- 
seDü  bedurfte,  aber  an  sich  nichts  „GemauhteB"  duldete,  wenn  sie  auch  beim 
Beschauer  ein  nicht  bloß  auf  das  Äußerliche  gerichtetes,  sondern  ein  ernstes 
geistiges  Entgegenkommen  voraussetzt.  Wenn  nun  ein  ernster  Fürscher  sich 
so  weit  fortreißen  läßt,  dem  Laokoon  den  Vorwurf  des  „QequKlten"  zu 
machen,  so  habe  ich  dafOr  nur  einen  psychologischen  ErklAningsgrund.  Ich 
selbst  konnte  an  mir  mehr  als  einmal  die  Beobachtung  machen,  daß  es 
mir  nach  mehrtägiger  Betrachtang  der  pergamenischen  Skulpturen  nicht 
möglich  war,  sofort  die  richtige  Stimmung  zu  einer  unbefangenen  Wür- 
digung der  olTmpiscben  Giobelgmppen  zu  finden:  der  Übergang  verlangte 
eine  entschiedene  Pause.  In  noch  viel  höherem  Grade  muß  der  jahrelange 
tägliche  Umgang  mit  der  überwältigenden  Masse  der  pergamenischen  Skulp- 
turen mit  einer  gewissen  Notwendigkeit  das  Auge  gegen  andern  geartete 
Eindrücke  abstumpfen  und  unempfänglich  machen.  Liegt  doch  umgekehrt 
im  Augenblicke  die  Gefahr  nahe,  daß,  nachdem  wir  uns  soeben  den  inneren 
Wert  des  Laokoon  zu  vergegenwärtigen  bestrebt  waren,  der  „freie  Wurf" 
des  schlangenumwondenen  Giganten  sich  einer  verh&ltnism&ßig  zu  wenig 
günstigen  Beurt«ilung  zu  erfreuen  haben  wird.  Es  mag  hier  nur  kurz  an 
das  erinnert  werden,  was  schon  früher  über  den  etwas  zu  vollen  Formen- 
vortn^,  über  den  Gesichtsausdruck,  Ober  das  allgemeine  Motiv  der  Stellung 
bemerkt  worden  ist.  Wiebtiger  ist  ein  anderer  Punkt,  welcher  den  Gegen- 
satz zum  Laokoon  in  das  hellste  Licht  setzt.  Streifen  wir  einmal  die 
Schlange  von  dem  Giganten  völlig  ab,  so  kann  die  ganze  Gestalt  in  ihrer 
Verbindung  mit  Athene  so,  wie  sie  ist,  besteben  bleiben.  Denn  daß  sie 
dnrch  die  Schlange  erst  auf  den  Boden  niedergezwungen  worden  wäre,  ist 
nirgends  angedeutet:  vielmehr  konnte  der  rechte  Schenkel  von  der  Schlange 
so,  wie  es  geschehen,  erat  umwunden  werden,  wenn  das  Knie  bereits  ziem- 
lich gebogen  war.  Der  linke  Schenkel  und  der  rechte  Arm  sind  völlig 
frei  von  den  Umwindungen  der  Schlange  und  auch  am  linken  Arme  ist 
wenigstens  der  untere  Teil  vom  Ellenbogen  an  von  ihnen  unbehelligt. 
Daß  die  Schlange  den  Giganten  gerade  in  die  Brust  beißt,  ist  rein  zu- 
fällig und  bleibt  ohne  besondere  Wirkung.  Hier  ist  allerdings  nichts  Ge- 
quilltes,  aber  aucb  nichts  Quälendes,  was  unser  Uitgefühl  ernster  und 
dauernder  in  Anspruch  zu  nehmen  geeignet  wäre.  Und  von  dem  „freien 
Wurfe"  bleibt  schlieBliuh  nichts  fibrig,  als  (um  nun  auch  einmal  im  Kunst- 
jargon zu  reden)  die  „schöne  Pose". 

Noch  ein  kleiner,  aber  niuht  unwichtiger  Punkt  muß  hier  kurz  berührt 
werden.  In  der  Marmorplastik  der  griechischen  Kunst  bis  tief  hinein  in 
die  Zeit  der  Diadocben  werden  wir  uie  ein  Auge  finden,  dessen  Äugapfel 
eine  der  Wirklichkeit  entsprechende  Rundung  zeigte.  Immer  ist  dersulbu 
mindestens  etwas  abgeplattet,  um  dui-cli  die  der  PupUle  entsprechende  FlScIie 
dem  Blicke  eine  bestimmte  Richtung  zu  geben,  oder  er  ist  überhaupt  in 
seinen  Formen  vollständig  umgebildet,  also  eigentlich  unnatürlich,  um  in 
Verbindung  mit  den  Augenlidern  und  der  übrigen  Umgebung  einen  bestimmten 
geistigen  Ausdruck  zu  erzielen,  wie  er  in  der  Wirklichkeit  nnr  durch  die 
Verbindung  von  Form,  Farbe  und  Lichtglanz  erzeugt  wii-d.  Das  Ange  des 
Laokoon  folgt  noch  vollstttndig  diesen  Prinzipien  der  früheren  griechischen 
Kunst.     An  dem  Gegner  der  Atheue,  wie  am  Kopfe  der  Ge  tritt  der  Aug- 
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apfel  stark  gerundet  berror:  wir  befinden  uns  nicht  nur  auf  dem  Wege  zu 
der  spSteren  römischen  Auffassung,  sondern  wir  haben  hier  schon  das  volle 
Vorbild  fUr  dieselbe.  Ks  herrscht  im  Blicke  noch  materielles  Leben,  das 
sich  sogar  zu  einem  äußeren  Pathos  zu  steigern  vermag;  aber  es  fehlt  dab 
innere,  geistige,  das  Seelenleben,  und  so  liegt  in  dieser  äußerlich  so  wenig 
belangreichen  Einzelheit  eine  der  tiefsten  ürsBohen  dafür,  daß  trotz  der 
äußeren  Erregtheit  der  Darstellung,  trotz  der  Erregung,  die  dadurch  im  Be- 
schauer hervorgerufen  wird,  doch  unser  Empfinden  durch  diese  Skulpturen  so 
wenig  berührt  wird.  Der  in  Auflösung  begriffene  Kopf  eines  Slierbenden 
und  eine  tote  Hand  fesseln  uns  nach  dieser  Seite  mehr,  als  der  Gegner  der 
Athene  und  seine  Mutter  6e. 

Doch  —  fast  hätte  ich  flberseheu,  daß  man  in  neuester  Zeit  den  Kopf 
des  Laokoon  weniger  mit  dem  des  Gegners  der  Athene,  als  mit  dem  des 
&ttber  für  Poseidon  gehaltenen  Giganten  in  die  nächste  Beziehung  hat  setzen 
wollen.  Nach  Keknle  (S.  45)  soll  dieser  „geradezu  als  für  seine  (des 
Laokoon)  Erfindung  maßgebend,  als  sein  Vorbild  auf  einer  frKheren  Stufe 
sich  betrachten"  lassen ;  und  er  sucht  dieses  Verhältnis  durch  Nebeneinander- 
stellung der  Abbildungen  in  Lichtdruck  zu  veranschaulichen,  von  denen  die 
des  Laokoon  insofern  ganz  verunglückt  ist,  als  sie  die  scharfen  und 
energischen  Formen  des  Originals  in  hohem  Grade  verflacht  und  verweich- 
licht. Nur  mit  Bedauern,  ich  gestehe  es,  sehe  ich  mich  zu  einer  Kritik 
dieser  Annahme  genötigt.  Gern  wtirde  ich  der  Anschauung  Kekules,  daß 
dieser  Gigantenkopf  in  der  Vereinzelung  von  uner  königlichen  Ruhe,  von 
einer  Qroßheit  und  Sanftheit  im  Schmerz  erscheine,  die  man  zu  betrachten 
nicht  mäde  werde  (8.  44),  nicht  widersprechen,  wenn  auch  die  früher  be- 
reits aufgeworfene  Frage,  ob  denn  solche  Eigenschaften  gerade  für  einen 
Giganten  charakteristisch  seien,  gewiß  ihre  Berechtigung  hat.  Ich  würde 
mich  sehr  wohl  bei  der  Beschränkung:  „in  seiner  Vereinzelung"  beruhigen 
und  ohne  Rückhalt  an  seiner  Schönheit  erfreuen  können.  Aber  warum  ihn 
ans  dieser  Vereinzelung  loslösen  und  gerade  mit  dem  Kopfe  des  Laokoon 
vergleichenV  Allerdings  ist  an  diesem  „Stirue  und  Wange  durchfurchter, 
der  Mund  gewaltsamer,  (vrenn  auch  nicht)  bis  zur  ünschönheit  geöffnet, 
alle  Mienen  schmerzlicher  verzogen;  die  Ausdrucksmittel,  welche  im  Gi- 
gantenkopf nur  die  Oberfläche  verändern,  greifen  beim  Laokoon  die  Grund- 
formen des  Kopfes  selbst  an".  Ist  aber  dadurch  erwiesen,  „daß  die  Kunst, 
wie  sie  am  Laokoon  sich  offenbart,  diejenige,  welche  den  Gigantenkopf  ge- 
schaffen, zur  Voraussetzung  hat  und  deren  Portbildung  ist?"  Für  die 
Zwecke  des  Studiums  mag  auch  der  Kopf  des  Laokoon  einmal  „in  der  Ver- 
einzelung" betrachtet  werden,  wie  es  von  nur  früher  (in  der  Gesch.  d.  gr. 
Künstler  I  8.  487)  geschehen  ist.  Für  die  schließliche  Wertachätzung  je- 
doch wird  immer  der  Zusammenhang  des  Ganzen  maßgebend  sein  müssen, 
und  hier,  in  der  Verbindung  des  Kopfes  mit  der  Gruppe,  treten  alle  Einzel- 
heiten in  ein  verändertes  Licht:  sie  vereinigen  sich  zu  einem  höchsten  pa- 
thetischen Ausdrucke  und  wirken  um  so  gewaltiger,  je  mehr  die  Künstler, 
unabhängig  von  den  Zufälligkeiten  der  Wirklichkeit,  frei  und  rein  aus 
geistiger  Ansohauung,  aus  der  Idee  schufen.  Hier  ist  nochmals  und  nack- 
drÜckÜchst  hinznweisen  auf  die  Bemerkungen  über  die  Bildung  oder  rich- 
tiger Dmbildnng  des  Auges  und  seiner  Umgebung  zum  Zwecke  geistigen 
Ausdruckes,  und  zwar  im  direkten  Hinblick  auf  die  entsprechenden  Formen 
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des  Oigantenkopfes.  In  diesem  hat  der  Aug&pfel  «twa  die  naturgemäße 
Itundung  and  dem  entspreobend  ist  er  auch  von  den  Lidern  gleichmäßig 
umrändert.  Die  Brauen  sind  sogar  plastisch  angegeben  und  in  der  Stirn 
und  ihren  Falten  ist  der  Nachdruck  auf  eine  treue  Wiedergabe  des  Cha- 
rakters der  Haut  gel^.  Überhaupt  ist  in  allen  Formen  bis  in  das  Haar 
hinein  eine  naturalistische  Tendenz  unverkennbar,  und  nirgends  macht  sich 
die  Absicht  geltend,  dem,  was  hinter  der  OberflSche,  der  SuBeren  Erschei- 
nung liegt,  ein  Übergewicht  über  diese  selbst  einzui^umen  und  ihren  Ein- 
druck durch  eine  auB ergewöhnliche  innere  Erregung  zu  trflben.  Nun  lehrt 
uns  allerdings  die  Entwickelungsgescbichte  der  griechischen  Kunst,  daß  sie 
von  dem  Charakter  geistiger  Ruhe  und  Erhabenhffit  aas,  welche  der  Kunst 
in  der  Zeit  des  Phidias  eigen  war,  immer  weiter  zu  einer  Steigerung  der 
seelischen  Stimmungen  und  Affekte  fortschreitet,  um  zuletzt  und  zwar  ge- 
rade im  Laokoon,  zur  Darstellung  des  gewaltigsten  körperlichen  und  see- 
lischen Affektes  zu  gelangen,  einem  Höhepunkte,  welcher  ohne  Selbst- 
vemicbtung  der  Kunst  nicht  überschritten  werden  kannte  und  also  notwendig 
wieder  zu  einem  Nachlassen  der  auf  das  hdcbste  angespannten  Kräfte  führen 
mußte.  Mit  dieser  Entwickelung  des  geistigen  Gehaltes  bewegt  sieb  aber 
die  Ausbildung  der  Form  als  Trägerin  des  Ausdruckes  in  durchaus  paralleler 
Richtung.  Von  den  idealen  Formen,  die  nichts  Zufalliges  dulden,  sondern 
nur  dem  Ausdmoke  der  Idee,  des  Dauernden  und  Bleibenden  dienen  wollen, 
schreitet  man  sofort  zur  Darstellung  des  CharaktoristiBchen ,  Realistischen, 
zn  Formen,  die  immer  noch  als  Ausdruck  geistigen  Wesens,  wenn  auch 
mehr  als  das  Resultat  geistiger  Arbeit,  denn  als  angeborenen  geistigen 
Seins  erscheinen.  Aber  auch  bei  der  Steigerung  der  dun^  besondere  Um- 
stände hervorgerufenen  Affekte  bleibt  das  tiefere  Wesen  dieser  Affekte  noch 
immer  dos  eigentlich  Bestimmende  für  den  Charakter  der  Form.  Erst  noch 
später  gelangt  man  zu  einer  mehr  naturalistischen  oder  materialistischen 
Auffassung  der  äußeren  Erscheinung,  wie  sie  unter  den  vielfach  wechselnden 
und  nicht  selten  znflllligen  Wirkungen  der  Wirklichkeit  sich  gestaltet  hat 
Bei  der  historischen  Betrachtung  eines  Kunstwerkes  aber  dürfen  wir  unser 
Urteil  nicht  durch  den  Hinblick  auf  die  eine,  sondern  auf  diese  beiden 
sich  gegenseitig  bedingenden  Strömungen  bestimmen  lassen.  Prüfen  wir 
jetzt  die  beiden  Köpfe  unter  diesem  doppelten  Gesichtspunkte,  so  leuchtet 
ein,  daß  die  gewaltige  Steigeirnng  des  Affektes  im  Laokoon  nicht  erwachsen 
sein  kann  auf  der  Grundlage  und  als  eine  Weiterführung  der  natural istlsuhen 
Tendenzen  des  Giganten,  sondera  daß  die  „Sanftheit  im  Schmerz",  ja  man 
möchte  sagen,  die  fast  sentimentale  Stimmung  dieses  letzteren  ebenso 
ein  Herabsteigen  von  der  Höhe  gewaltigen  geistigen  Schaffens  bezeichnet, 
wie  wir  in  dem  Ausdrucke  d<^s  Gegners  der  Athene  gegenüber  dem  tiefen 
Leiden  des  Laokoon  nur  eine  Veräuflerlichung  des  Schmerzes  zu  erkennen 
vermochton. 

Em  ist  ein  eigentümliches  Zusammentreffen,  daß  in  demselben  Augen- 
blicke, in  dem  das  Streben  hervortrat,  den  Laokoon  auf  Koston  der  perga- 
menischen  Reliefs  herabzusetzen,  sich  eine  nicht  geringe  Wahrscheinlichkeit 
f^  die  Annahme  ergeben  hat,  daß  die  Künstler  des  famesiscben  Stieres  an 
der  Ära  selbst  mitgearbeitot  haben.  Man  war  bisher  gewohnt,  Laokoon 
und  Stier,  sozusagen,   in   einem  Atem   zu  nennen  und  auf  die  enge  Vcr- 
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wäDdtschat't  zwischen  den  beiden  Gruppen  hinzuweisen,  die  ja  in  mehr  als  . 
einer  Beziehung  unter  allen  Werken  des  Altertums  ibre^leichen  nicht 
hahen.  Und  so  werden  die  schönen  Erörterungen  Welckers  (Alt.  Denkm.  I 
S.  361),  welche  dieses  Verhältnis  beleuchten,  gewiß  auch  In  der  Folge 
ihren  Wert  behaupten.  Biuxh  das  Eintreten  der  Ära  als  eines  dritten  Ob- 
jektes der  Vergleichung  aber  sehen  wir  uns  genötigt,  innerhalb  dieser  Ge* 
meinsamkeit  wieder  die  Verschiedenheiten  aufzusuchen  und  zu  betonen ,  um 
an  ihnen  nochmals  gewissermafien  die  Gegenprobe  flir  das  Verhältnis  des 
Laokoon  [Abb.  ßS]  zur  Ära  zu  machen.  Auf  eine  Analyse  der  Stiei^ruppe 
im  einzelnen  muß  freilich  hier  verzichtet  werden,  da  sie  wegen  der  viel- 
fachen Bestaurationen  nur  angesichts  des  Originals  unternommen  werden 
könnte. 

Eine  erste  Verschiedenheit  tritt  uns  schon  in  der  allgemeinsten  'Anlage, 
im  Orundgedanken  der  kflnstterischen  Komposition  entgegen.  Man  hat 
wiederholt  bis  in  die  neueste  Zeit  betont,  daß  der  Laokoon  fBr  die  Auf- 
etellung  in  einer  Nische  oder  fBr  die  Anlehnung  an  einen  abgeschlossenen 
Hintergrund  komponiert  sei.  Das  Gleiche  war  der  Fall  bei  allen  Giebel- 
gruppen und  bat  hier  zur  Entfaltung  von  Schönheiten  mannigfaltiger  und 
ganz  besonderer  Art  geführt.  Ob  die  Künstler  des  Laokoon  von  vornherein 
durch  ähnliche  äußere  Bedingungen  gebunden  waren,  wissen  wir  nicht 
Aber  wenn  auch  nicht,  so  war  es  doch  vollkommen  in  ihre  Hand  gel^t, 
die  Bedingungen,  unter  denen  ihr  Werk  in  die  Erscheinung  treten  sollte, 
sieh  selbst  zu  setzen;  und  sie  verdienen  einen  Vorwurf  darüber  um  so 
weniger,  als  sich  nicht  behaupten  läßt,  daß  die  Künstler  des  Stieres  fttr  die 
durchaus  verschiedene  Auffassung  ihrer  Aufgabe  eine  Über  alten  Tadel 
erhabene  Lösung  gefunden  hätten.  Nach  Kekulis  Meinung  (S.  ib)  ist  die 
Gruppe  des  Stiers  „vielleicht  ein  flherkflhuer,  wilder,  phantastischer  Auf- 
bau; aber  er  ist  ein  Anfbau,  von  Anfang  an  architektonisch,  plastisch, 
körperlich  gedacht".  Architektonisch  nun  gewiß  nicht  in  dem  Sinne,  daß 
die  Gruppe  in  irgend  einer  Beziehung  xa  architektonischer  Umgebung  ge- 
dacht wäre.  Sie  gehört  nach  Welckers  Bemerkung  an  einen  freien  oifenen 
Standort  und  will  rings  umgangen  sein.  Hierbei  mag  sie  von  verschiedenen 
Seiten  eine  Reihe  verschiedenartiger  Schönheiten  entwickeln.  Aber  „freilich 
den  vollen  Anblick  aller  Personen  auch  niu-  von  einer  Seite  zu  gestatten, 
darauf  ist  sie  nicht  eingerichtet".  Wir  müssen  das  Ganxe  erst  ans  den 
Teilen  sammeln  und  zur  Einheit  in  der  Idee  zusanunenfassen.  Anders  beim 
Laokoon:  hier  brauchen  wir  die  Einheit  nicht  erst  zu  suchen;  sie  tritt  uns 
sofort  in  vollster  Geschlossenheit  enl^gen,  Wir  verlangen  nicht,  die  Gruppe 
von  rechts  oder  von  links  zu  betrachten:  wir  fühlen  uns  vor  ihr  wie  fest 
und  an  die  Stelle  gebannt. 

Dieses  Verhältnis  der  beiden  Gruppen  aber  beschränkt  sich  keineswegs 
auf  das  Formale  des  Aufbaues,  sondern  erstreckt  sich  auch  auf  den  ganzen 
geistigen  Gehalt  Es  ist  in  hohem  Grade  spannend,  wie  zwei  Jünglinge 
mit  der  nur  griechischer  Gymnastik  eigenen  Gewandtheit  sich  der  über- 
mächtigen Gewalt  eines  wütenden  Stieres  entgegenwerfen  und  in  dem  lläch- 
tigen  Momente  der  Buhe  und  der  Umkehr  zwischen  Emporbäumen  und 
Vorwärtsstfirzen  die  Schlinge  des  Taues  ihm  um  die  Homer  befestigen,  so 
spannend,  daß  dadurch  die  Auänerksamkeit  des  Beschauers  schon  im  voll- 
sten Maße  in  Anspruch  genommen  und  ihm  für  anderweitige  Betrachtungen 
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kaum  Zeit  gelastien  wird.  Es  mag  sein,  daß  bei  dem  urgprünglichen  Zu- 
stande der  Gruppe  die  Verbindung  zwischen  den  Jünglingen  und  der  Dirke 
eine  engere  war  als  jetsit,  so  etwa,  daß  da»  Seil  bereits  um  den  Oberleib 
der  letzteren  geschluogeü  war  und  Zetbos  sie  bei  den  Haaren  gepackt  haben 
mochte.  Immer  aber  verlangt  es  schon  eine  gewisse  Überl^OQg,  sieb  Ober 
den  äußeren  Hergang  und  den  weiteren  Verlanf  der  Handlung  klar  zu 
werden,  wie  nun  der  Stier  in  den  nächsten  Augenblicken  die  Dirke  mit 
sich  aber  den  zackigen  Felsgrund  fortschleifen  wird,  und  eines  noch  wei- 
teren Umweges  bedarf  es,  um  zu  der  Erkenntnis  zu  gelangen,  daß  hier 
nicht  ein  Akt  brutaler  Roheit,  sondern  gerechter  Strafe  fftr  die  voran- 
gegangene Peinigung  der  im  Hintergründe  kaum  wahrnehmbaren  Antiope 
vollzogen  wird,  wahrend  Knabe  und  Hund  im  Vordergründe  sich  nicht  Aber 
die  Bedeutung  künstlerischen  Beiwerkes  zu  erheben  vermtigen.  So  gehen 
die  EUnstler  aus  von  äußerlicher  Zusammen  Ordnung  zu  Äußerer  tatkräftiger 
Handlung,  deren  weiteres  Verständnis  erst  der  Vermittelung,  der  Kenntnis 
des  Sagenstoffes  bedarf,  um  den  Beschauer  zu  dem  ethisch  dramatischen 
Kern  des  Ganzen  durchdringen  zu  lassen.  —  Der  Laokoon  wirkt  entschieden 
unmittelbarer.  Wir  fehlen  uns  getroffen  von  der  Größe  des  Unglücks,  das 
auf  den  ersten  Blick  sich  unsem  Augen  darstellt,  auch  wenn  wir  von  der 
Sage  imd  ihrer  poetischen  Gestaltung  noch  gar  nicht  unterrichtet  sind. 
Das,  was  wir  sehen,  kann  nicht  ein  bloßes  Spiel  des  Zufalls,  nicht  eine 
bloß  zufällige  Begegnung  sein,  auch  nicht  eine  menschliche  Veranstaltung. 
Wir  ahnen  ein  tragisches  Verhängnis,  das  nicht  etwa  bloß  äußerlich  unsere 
Neugierde  erregt  und  unsere  Aufmerksamkeit  fesselt,  sondern  unser  innerstes 
Mitgeffthl  tief  erregt.  Hier  erleiden  einige  Sätze  Kekules  (S.  46),  wenn 
auch  in  anderem  Sinne,  als  sie  geschrieben  sind,  eine  treffende  Anwendung: 
„Kein  großes  Kunstwerk  kann  fOr  seine  volle  Wirkung  ein  Element  des 
Geheimnisvollen  und  Ahnungsvollen  enthehren."  Denn  hier  igt  eben  dieses 
Geheimnisvolle  im  Stoffe  selbst  gegeben.  Wenn  aber  Kekule  hinznfOgt,  daß 
für  das  VerstAndnis  stets  ein  kleiner  neutraler  Rest  bleibe,  den  ein  Be- 
schauer anders  als  ein  anderer  empfinden  möge,  und  daß  dieser  Best  beim 
Laokoon  fär  die  meisten  die  Gestalt  eines  quälenden  Zweifels  annehme,  so 
drängt  sich  doch  hier  die  Frage  auf,  bis  zu  welchem  Grade  ein  rein  sub- 
jektives Empfinden  berechtigt  ist  gegenüber  dem  inneren  Gehalte  des 
Kunstwerkes  selbst,  gegenüber  „der  höheren  Stufe  des  Daseins,  auf  welche 
die  Kunst  ihre  glücklichsten  Schöpfungen  zu  erheben  scheint",  oder,  sagen 
wir  hier  lieher:  zu  erheben  beabsichtigt.  Es  läßt  sich  nicht  darflber  rechten, 
wenn  der  eine  oder  der  andere  Beschauer  je  nach  seiner  Empfänglichkeit 
sich  durch  die  Sanftheit  im  Schmerz  sjmpaÜiischer  berührt  fühlt,  als  durch 
die  vernichtende  Gewalt  des  Schicksals  im  Laokoon,  Aber  wenn  nun  die 
Absicht  des  Künstlers  gerade  darauf  hinausging,  jene  peinigenden  Zweifel 
im  Beschauer  zu  erwecken?  Wenn  er  gerade  dadurch  sein  Werk  auf  eine 
höhere  Stufe  des  Daseins  zu  erheben  Überzeugt  war?  Diese  Fn^[e  hat 
schon  längst  ihre  Beantwortung  gefunden  in  einer  Schrift,  welcher  von  selten 
der  Archäologie  überhaupt  nitdit  diejenige  Beachtung  zut«il  geworden  ist, 
die  sie  verdient,  deren  rechte  Würdigung  aber  gerade  bei  einer  vergleichen- 
den Betrachtang  der  rhodischen  und  der  jüngeren  pergamenischen  Kunst 
vor  mancher  irrigen  Auffassung  hätte  bewahren  können.  Henke  in  seiner 
Abhandlung  über  den  Laokoon  (S.  41)  wirft  den  Zweifel  auf;  „ob  der  Ein- 
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druck,  dea  der  Laokoon  macht,  bei  aller  Wahrheit  und  GröBe  nicht  der 
Bestinjmimg  aller  Kunst  zuwider  ist,  welche  darauf  geht,  jeden  Eindruck, 
der  auf  unsere  Stimmung  beBÜmmend  einwirkt,  unter  das  (reset/.  der  SchÖu- 
heit  XU  beschließen".  Hier  gilt  es,  bestimmt  zu  scheiden:  „Ein  Eindruck 
wie  dieser,  dessen  Größe  eben  darauf  beruht,  daß  er  einen  unendlich  großen 
Widerspruch  einüchließt,  ist  an  sich  nicbt  schön,  sondern  erhaben.  Schön 
ist  ein  Eindruck,  in  dem  unserer  Empfindung  jeder  sie  störende  Wider- 
spruch gelöst  zu  sein  scheint,  erhaben  ein  solcher,  in  dem  noch  ein  unlös- 
barer Widerspruch  bleibt,  über  den  wir  nicht  hinwegsehen  können."  Das 
ist  Jener  quälende  Rest  im  Laokoon,  das  Erhabene  eines  gewaltigen  Schick- 
sals, welches  nach  Schiller  den  Menschen  erhebt,  wenn  es  den  Menschen 
zermalmt.  Indem  ich,  um  nicht  ganze  Seiten  abzuschreiben,  auf  die  wei- 
teren Ausführungen  in  Henkes  Schrift  selbst  verweise,  muß  ich  nur  noch 
einen  Punkt  betöhen,  nämlich  daß  in  der  Gruppe  des  Laokoon  „das  unbe- 
friedigte Bedürfnis,  welches  uns  der  erhabene  Eindruck  gibt",  und  welches 
„uns  gerade  durch  seine  unendliche  Größe  nur  um  so  mehr  mit  Grauen 
zurückstoßen  müßte,  wenn  sich  nicht,  die  Ahntmg  einer  möglichen  Befrie- 
digung an  dasselbe  knüpft^",  eine  solche  wirklich  gefunden  hat  in  den 
beiden  Nebenfiguren,  den  Söhnen,  welche  durcb  den  Gegensatz  ihrer  Lage 
die  Aufgabe  erfüllen,  un»  auf  die  Erhabenheit  des  Haupteindruckes  vorzu- 
bereiten und  schließlich  zur  „Beruhigung  in  der  Verzweiflung"  znrttck- 
zuleiten. 

Das  Resultat  dieser  vergleichenden  Betrachtungen  läßt  sich  kurz  dahin 
zusammenfassen,  daß  der  Stier  trotz  vielfacher  Verwandtschaft  doch  hin- 
sichtlich des  inneren  poetischen  und  ktlnstleriscben  "Wertes  nicht  auf  der 
gleichen  Höbe  steht  wie  der  Laokoon.  Wenn  es  nun  aus  anderen  Gründen 
wahrscheinlich  ist,  daß  die  Kflnstler  des  Stiers  auch  an  der  Ära  beteiligt 
waren,  so  steigert  sich  jetzt  diese  Wahrscheinlichkeit  durch  einen  Blick  auf 
den  künstlerischen  Charakter,  indem  gerade  dasjenige,  was  den  Stier  von 
Laokoon  unterscheidet,  ihn  den  pergamenischen  Skulpturen  näher  rilckt. 
Mit  diesen  ist  ihm  jene  rhetorische  Tendenz  gemeinsam,  welche  mehr  auf 
die  sinnliche  Erscheinung,  auf  eine  gliLnzende  äußere  Wirkung,  als  auf 
geistige  und  sittliche  Vertiefung  des  Empfindens  hinarbeitet,  während  der 
Laokoon,  je  tiefer  wir  in  sein  Verständnis  eindringen,  uns  die  Meisterschaft 
in  der  Verwendung  aller  künstlerischen  Mittel,  obwohl  sie  vorhanden,  fast 
vergessen  läßt  und  sieh  als  eine  durchaus  eigenartige,  individuell  aufgefaßte 
und  durchgearbeitete,  in  ihren  höchsten  Zielen  geistige  und  ideale  Schöpfung 
darstellt.  Sollen  wir  nun  annehmen,  daß  die  griechische  Kunst  erst  nach 
der  Vollendung  der  Ära  und  des  Stiers  sich  noch  einmal  zu  einer  solchen 
Energie  poetischen  und  künstlerischen  Schaffens  aufgerafft  habe,  wie  sie  für 
den  Laokoon  erfordert  wurde?  Man  vei^leiche  nur  den  Verlauf  der  neueren 
Kunst:  auch  von  den  Werken  des  Michelangelo  möchte  mancher  Beschauer 
in  ähnlichem  Sinne  wie  vom  Laokoon  behaupten,  daß  sie  etwas  „Gequältes" 
oder  „Quälendes"  haben,  während  sich  umgekehrt  den  späteren  Eklektikern 
und  Mauieristen  die  Bravour  des  künstterischeu  Machwerkes,  der  „freie 
Wurf",  ähnlich  wie  den  pergamenischen  Reliefs  nachrähmen  ließe.  Wenn 
aber  hier  die  historische  Abfolge  gegen  jeden  Zweifel  gesichert  vorliegt,  so 
werden  wir  die  in  ihren  Hanptlinien  entsprechende  Entwickelung  der  antiken 
Kunst  nicht  in  ihr  gerades  Gegenteil  verkehren  dürfen.     Wir  gelangen  also 
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auch  hier  wieder  zu  der  gleichen  ScbioBfolgerung,  daß  der  Laokoon  nur 
vor  den  Werken  der  jÜDgeren  pergameniscfaen  Kunst,  aläo  im  dritten  Jahr- 
hundert entstanden  sein  kann. 

Dieses  historische  Verhältnis  hätte  nie  in  Frage  gestellt  werden  sollen. 
Denn  indem  es  notwendig  wurde,  einer  ungerechtfertigten  ÜberscbAtzung 
entgegenzutreten,  mußte  manche  Erscheinung  durch  eine  strenge  kritische 
Pi'üfung  in  eine  zn  scharfe  und  ungünstige  Beleuchtung  'gerückt  werden. 
Ja,  es  ließ  sich  kaum  vermeiden,  zuweilen  einen  Maßstab  der  Beurteilang 
anzulegen,  dem  zu  entsprecben  gar  nicht  in  der  Absicht  der  Urheber  dieser 
Werke  liegen  mochte.  Und  doch  haben  auch  sie  das  Beoht,  innerhalb  der 
Bedingungen  ihres  eigenen  Seins,  nach  den  bestimmten  Voraussetzungen, 
unter  denen  sie  gesi^bafTen,  beurteilt  zu  werden.  Dieser  Forderung,  sprechen 
wir  es  nur  offen  aus,  ist  aber  bis  jetzt  weder  in  den  vorliegenden,  noch 
flberhaupt  in  den  Erörterungen  anderer  irgendwie  genügt  worden.  Die  Be- 
uiieilimg  ist  überall  insofern  eine  einseitige  gewesen,  als  man  die  einzelnen 
Figuren  und  Gruppen,  so  wie  sie  in  ihrer  zufälligen  Erhaltung  sich  dem 
Äuge  gerade  darbieten,  gleich  irgend  einem  anderen  Musenmstück  nach 
allgemeinen  SchSnheitskategorien  abgeschätzt  hat,  während  sie  doch  ur- 
sprünglich nicht  einzeln  und  als  selbständig  für  sich  bestehende  Kunstwerke, 
sondern  als  Chmzes  für  einen  bestimmten  Zweck  gearbeitet  und  in  den  Zu- 
sammenbang eines  großartigen  Bauwerkes  eingefügt  waren.  Vergessen  wir 
also  vorläufig  einmal  alle  die  bisherigen  Erörterungen  über  die  stilistischen 
Besonderheiten  und  suchen  dafUt  nach  einem  ganz  neuen  Ausgangspunkte 
für  die  Betrachtung  des  Ganzen! 

Einen  solchen  Ausgangspunkt  allgemeinster  Art  bietet  uns  die  Stelle, 
welche  das  Belief  der  Gigantomachie  an  dem  architektonischen  Aufbau  der 
Ära  einnimmt.  Wir  mögen  ims  denselben  vorWulig  einmal  gliedern  als 
einen  Unterbau  in  Gestalt  eines  niedrigen  Würfels,  auf  dessen  oberer  FUlohe 
sich  in  der  Mitte  der  Opferaltar  erhebt,  umschlossen  von  einem  Hallen- 
oder Säulenbau  auf  den  Seiten.  Nur  ist  die  Treppe,  die  zur  oberen  Fläche 
führt,  nicht  vor  den  Würfel  gelegt,  sondern  in  die  eine  Seite  desselben  ein- 
geschnitten. An  diesem  Unterbau  ist  die  ganze,  oben  von  einem  Deok- 
gesims  gekrönte  senkrechte  Außenseite  mit  dem  Relief  der  Gigantomachie 
bedeckt,  welches  ihn  gleichmäßig  auf  allen  Seiten  umgibt;  ja  es  folgt  sogar 
dem  durch  die  Treppe  verursachten  Einschnitte  bis  in  die  Spitze  der 
Treppenwange,  ohne  daß  Irgendwo  im  ganzen  Verlaufe,  selbst  nicht  an  den 
Ecken,  die  geringste  Andeutung  einer  architektonischen  Gliederung  gegeben 
wäre.  Hier  ^geben  sich  bereits  zwei  Punkte,  auf  welche  wir  wegen  ihrer 
prinzipiellen  Wichtigkeit  unsere  besondere  Aufmerksamkeit  zu  lenken  haben: 
das  ununterbrochene  Fortlaufen  des  Frieses  und  seine  Stellung  am  Unter- 
baue des  Altars.  Allerdings  besitzen  wir  schon  am  Parthenon  einen  rings 
um  den  Cellenbau  herumlaufenden  Fries.  Allein  er  ist  ein  die  Wandfläche 
nach  oben  begrenzendes,  künstlerisch  abschließendes  Glied,  dem  jede  kon- 
struktive Bedeutung  absichtlich  genommen  scheint,  indem  er  die  ursprüng- 
liche, in  Leisten  und  Tropfen  noch  angedeutete  Gliederung  in  Triglyphen 
und  Metopen  gleich  einem  färbten  Teppich  verdeckt  und  schmückend  ver- 
hüllt.    Etwas  näher  verwandt  der  Gigantomachie   erscheinen   schon   wegen 


■dbyGoo^le 


über  die  kunetfir^Bcbichtliche  Stellung  der  pergamenischen  Gi^fantoiiiachie.  477 

der  Stelle,  welche  sie  einnehmen,   die  beiden  Friese   eon  Unterbaue  des  so- 
genannten Nereidenmonnmeates  von  Xantbos,  von  denen  sieb  nach  der  ge- 


wöhnlicben  Annabnie   nach   der  Amazon enfries   des   Mausoleums    im   Prinzip 
dvT  Anwendung    kauiu    unterscheidet.     Aber  sie  bedecken    nicht  den  Unter- 
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bau,  sondera  sie  begrenzen  ihn  oben  und  unten;  nnd  wenn  sie  ihn  auch 
wie  mit  einem  Bande  umziehen,  so  ist  doch  dieses  Band  weniger  ein  fest 
zusammenhaltendes  als  ein  dekorativ  schmBckendes,  ohne  engeren  Zusammen- 
hang tnit  dem  konstruktiven  Aufbau  des  Ganzen.  Daß  die  fligantomachie 
eine  weit  bestimmtere  Beziehung  zur  Gesamtanlage  des  Baues  hat,  wird 
jeder  leicht  empfinden,  sofern  er  nur  versucht,  in  seiner  Phantasie  an  die 
Stelle  des  Frieses  eine  einfache  glatte  Fläche  zu  setzen.  Der  über  dem 
Unterbau  errichtete,  auch  jetzt  noch  überwiegend  leichte  und  zierliche 
BSulenbau  würde  kleinlich  erscheinen  und  durch  die  wuchtige  Massenhaftig' 
keit  des  Unterbaues  künstlerisch  erdrückt  werden,  letzterer  aber  wiederum 
als  eine  tote  Masse  wirken.  Auch  ein  Flachrelief  wie  der  Parthenonfries 
könnt«  die  hier  notwendige  Erleichterung  und  Belebung  nicht  gewähren.  Es 
würde  in  seinem  teppicharttgen  Charakter  sich  zur  Verkleidung  eines  Balken- 
gerüstes eignen,  an  der  Ära  dagegen  den  struktiven  Charakter  eines  mas- 
siven Unterbaues  nicht  zur  Geltung  kommen  la.ssen,  vielmehr  fUr  das  Auge 
geradezu  verhüllen.  Kaum  günstiger  dürfte  ein  Fries  wirken,  der  etwa 
nach  den  Prinzipien  der  Amazonen  kämpfe  am  Mausoleum  ausgef&hrt  wäre. 
An  diesem  haben  die  Figuren  allerdings  ein  hSheroB  Belief,  aber  sie  stehen, 
eine  jedo  einzeln,  in  langgedehnten  Reihen  und  lassen  einen  großen  Teil  des 
Grundes,  von  dem  sie  sieh  abheben,  unbedeckt:  vom  rein  architektonisch 
dekorativen  Standpunkte  aus  betrachtet  wirken  sie  mehr  als  Linien,  denn 
als  Körper.  Das  ist  gerechtfertigt,  wo  der  I-'ries  ein  krönendes,  nicht  ein 
tragendes  Glied  bildet,  wie  sich  ann&hemd  schon  an  einer  vergleichenden 
Betrachtung  der  verschiedenen  Reliefs  am  Nereidenmonumente  erkennen 
läßt.  Nach  einem  richtigen  Gefühle  ist,  abgesehen  von  den  in  „gesperrter 
Schrift"  angelegten  Friesen  am  Tempel  selbst,  der  größere  unt«re  Fries  am 
Unterbau  weit  voller  komponiert,  und  die  Figuren  decken  den  Grund  weit 
glei<^hniäQiger  y.a,  als  an  dem  kleineren  oberen.  Nur  st«ht  die  obere,  an 
den  Parthenonfries  erinnernde  Behandlung  der  Vorderfl&che  des  Reliefs  noch 
in  einem  gewissen  ungelösten  Widerspruche  mit  der  stärkeren  Erhebung  der 
Figuren  vom  Grunde.  Dieser  WiderspruL-h  mußte  bei  überlebensgroßen  und 
in  noch  st&rkerem  Belief  gearbeiteten  Figuren  natüriich  nocb  weit  augen- 
fälliger hervortreten.  Eine  ebene,  nach  den  Gesetzen  des  Flachreliefs 
stilistisch  gepreßte  Behandlung  der  VorderflAcüe  würde  sich  in  keiner  Weise 
mit  der  diu^  die  Erhebung  des  Reliefs  bedingten  Rundung  der  Seitenflächen 
der  Figuren  vereinigen  lassen :  die  vordere  Fläche  würde  den  Eindruck  des 
gitterartig  Durchlöcherten  maclien,  ähnlich  oder  noch  mehr  als  an  den  ihrer 
uisprünglichen  Bestimmung  nach  als  FelderiÜltuug  gedachten  „melischen" 
Terrakottareliefs.  —  Aber  ließe  sich  diesen  Schwierigkeiten  nicht  durch  ein 
halb^ta  tu  arisches  Hochrelief  begegnen,  wie  wir  es  an  den  Metopen  des  Par- 
thenon und  hier  in  besonders  klarer  Auffassung  in  den  Kentaurenk&mpfen 
finden V  Die  Metope  ist  ursprünglich  ein  offener  Raum,  in  welchen  der 
Plastiker  unabhängig  von  konstniktiven  Rücksichten  seine  Figuren  als  de- 
korative Füllung  hiueinsetzt,  ohne  den  Raum  damit  wirklich  schließen  zu 
wollen.  Der  Reliefgrund  bildet  dabei  allerdings  materiell  einen  Abschluß, 
der  Idee  nach  aber  nur  einen  Hintergrund,  vor  dem  sich  die  Figuren  ihm 
parallel  bewegen.  Das  Metopenrelief  steht  also  in  einem  prinzipiellen  Gegen- 
satze zu  den  Forderungen,  welche  die  massive  Natur  des  Unterbaues  der 
Ära  hinsichtlich  ihrer  plastisehen   Auss<'hmückung  erhob. 
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Um  uns  Aber  diese  Forderungen  klarer  zu  werden,  richten  wir  unsere 
Aofinerksamkeit  jetzt  auf  ein  Honument,  welches  bei  scheinbar  geringer 
Verwandtschaft  doch  als  eine  prinzipielle  Vorstufe  fhr  die  Beliefbehandlung 
der  Gigantomachie  betrachtet  werden  muB,  nämlich  den  Fries  des  Erech- 
theions.  Der  ionische  Tempel  war  urEprünglich  fheslos.  Der  Fries  hat 
also  im  Grunde  keine  konstruktive  Bedeutung,  ist  aber  ebensowenig  ein 
rein  dekoratives  Glied,  sondern  eine  Art  von  neutralem  Kahmen,  der  ein- 
geschoben ist,  nm  das  zu  schwache  GebBlk  zu  verstärken  und  die  Decke 
nebst  der  gesamten  Dachkon  stmktion  Über  die  Sfiulen  und  den  Architrav 
emporzuheben:  ein  Rahmen,  der  deshalb  nicht  weiter  architektonisch  ge- 
gliedert, sondern  einheitlich  und  in  durchaus  gleichmäßiger  Verteilung  die 
auf  ihm  ruhende  Last  aufzunehmen  geeignet  sein  soll.  Diese  tektonische 
Natur  darf  durch  den  bildnerischen  Schmuck  nicht  beeintr&chtigt  werden: 
der  Rahmen  darf  nicht  durch  Abarbeitung  geschwächt,  sondern  der  Schmuck 
muß  auf  die  einheitliche  Fläche  aufgetragen,  aufgesetzt  werden.  Diese 
theoretische  Auffassung  findet  wohl  an  keinem  Bauwerke  eine  so  praktische 
Bestätigung,  wie  am  Erechtbeion.  Denn  hier  ist  der  Fries  als  bauliches 
Glied  aus  schwarzem  eleusinischem  Stein  hergestellt,  der  bildnerische  Schmuck 
aber  war  auf  diesem  dunklen  Grunde  in  einzelnen  Figuren  oder  Gruppen 
aus  weißem  Marmor  aufgeheftet  Die  Figuren  sind  also  nicht  aus  dem 
ebenen  Grunde  herausgearbeitet,  sondern  sie  treten  aus  dem  Grunde  heraus, 
befinden  sich  außer  oder  vor  ihm.  Der  pergamenische  Gigantenfries  zeigt 
uns  nur  die  weitere  Entwickelung  auf  der  gleichen  prinzipiellen  Grundlage. 
Zunächst  äußerlich  in  der  formalen  Behandlung  des  Reliefs:  die  ideelle 
Eünheitltchkeit  der  Ober-  oder  Vorderfläche,  welche  in  den  früher  betrach- 
teten Reliefs  mehr  oder  weniger  dominierte,  bewahrt  nur  insoweit  ihre 
Bedeutung,  als  durch  die  obere  Fläche  der  starken  Platte,  aus  der  die  Fi- 
guren herausgearbeitet  werden,  die  Grenze  gegeben  ist,  Qber  welche  kein 
Teil  der  Gestalt  hervortreten  darf.  Selbst  diese  Schranke  aber  scheint  we- 
niger durch  die  Reliefstilisiening  der  einzelnen  Teile  gewahrt,  als  durch  die 
Einordnung  der  ganzen  Gestalt  zwischen  der  vorderen  Fläche  und  dem 
hinteren  Grunde,  von  dem  sich  die  Figuren  abheben.  Der  Idee  nach  treten 
die  Figuren  nicht  dadurch  am  dem  Grunde  heraus,  daß  dieser  je  nach  Be- 
dürfnis von  der  Vorderfläche  aus  vertieft  wird,  sondern  sie  stehen  vor  dem 
Grunde,  sind  auf  denselben  aufgesetzt.  Diese  Anordnung  aber  beruht  auf 
denselben  inneren  Gründen,  wie  beim  Friese  des  Erechtheion.  Wie  dort  das 
Dach  Aber  dem  Architrav,  so  soll  hier  der  ganze  Säulenbau  über  den  Bo- 
den emporgehoben  werden  und  der  tragende  Dnterbau  durfte  deshalb  nicht 
durch  Eckpfeiler  oder  Pilaster  gegliedert  werden,  welche  auf  einen  nach 
außen  geöf&ieten,  überdeckten  Innenraum  hinweisen  würden,  sondern  er 
mußte  seinen  einheitlichen,  ungeteilten  Charakter  bewahren,  da  er  auf  seiner 
ganzen  Länge  durch  -die  Säulenstellung  gleichmäßig  belastet  wui'de.  Die 
tragende  Kraft  dieses  Kerns  muflte  ungeschwBcht  bleiben  und  vertrug  also 
nur  einen  Schmuck  auf  der  Außenseite.  Je  schwerer  aber  die  Belastung, 
um  so  mehr  muß  auch  der  Kampf,  der  Druck  der  statischen  Kräfte  nach 
außen  in  der  Dekoration  seineu  Ausdruck  finden.  In  der  Art,  wie  dies  ge- 
schehen, liegt  die  innerste  Eigentümlichkeit  dieser  Reliefs  begründet. 

Nicht  bloß  in  der  Spradie,  auch  in  dei'  Kunst  kann  die  Ausdrucks- 
weiee  wechseln,  und  dennoch  bleibt  die  Bedeutung  die  gleiche,  wie  au  einem 
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massiveD  Unterbau  der  Eindruck  der  Wuchtigkeit  durch  eine  Ausführung 
in  boBsiert«n  Quadern  (alla  mstica),  an  denen  der  „Spiegel"  aus  der  sta^ng 
gefflgtea  Umrahmung  in  starker  Erhebung  herausquillt,  bedeutend  verstärkt 
wird  (Semper  Stil  11  S.  äSi),  so  läBt  sich  die  gleiche  Wirkung  durch  Fi- 
gurenschmuck erreichen,  wenn  dieser  auf  dem  festen  architektonischen  Kern 
in  starkem  Relief  heraustritt  Manchem  wird  es  vielleicht  sdieinen,  daß 
sich  eine  solche  Betrachtungsweise  zu  sehr  auf  ein  abstrakt- theoretisches 
oder  philosophisch-Usthetisches  Gebiet  verirre.  Indessen  behauptet  Semper 
gewiß  niit  Recht,  daß  die  Kunst  nun  einmal  alle«  umbilde,  d.  h.  dall  die 
Kunst  nicht  bloB  mit  den  Bedürfnissen  der  Wirklichkeit  rechne,  sondern 
daß  sie  sich  wie  die  Poesie  bildlich,  d.  h.  in  Gleichnissen  ausdrücke  und 
auf  dem  Gebiete  des  Stofflichen  und  Formalen,  wie  des  Geistigen  die 
tiefgreifendsten  Umbildungen  nach  dem  Gesetze  der  Analogie  vollziehe.  Eine 
augenfällige  Gewähr  für  die  Richtigkeit  dieser  Grundanschauungen  wird 
sich  aus  dem  besonderen  Charakter  des  Reliefs  selbst  ergeben,  zunächst 
aus  der  Art,  wie  die  Figuren  in  das  Relief  gesetzt  sind  und  sich  innerhalb 
desselben  bewegen. 

Schon  hei  den  geringen  Resten  des  Erechtheionfrieses  tuufi  es  auf- 
fallen, daß  die  stehenden  Figuren  ganz  überwiegend  in  der  Vorderansicht 
dargestellt  sind.  Selbst  bei  den  sitzenden  verrät  sich  das  Bestreben,  die 
reine  Profil  Stellung  möglichst  ku  modifizieren;  ja  man  hat  den  freilich  nicht 
besonders  gelungenen  Versuch  gemacht,  sitzende  Figuren  in  voller  Vorder- 
ansicht darzustellen.  Die  Gigantomachie  zeigt  uns  nach  dieser  Seite  eine 
starke  Weiterentwickelung  und  Steigerung.  Wir  finden  Figuren  in  Vorder- 
wie  in  Rückansicht,  viele  wenigstens  in  halber  Vorder-  oder  Rückwendung, 
so  daß  Figuren  in  strenger  Profilstellung  wie  der  Gegner  der  Artemis  oder 
der  vou  Zens  verwundete  Gigant  fast  aus  dem  allgemeinen  Charakter  der 
Erfindung  herausfallen.  Die  ganze  Anordnung  der  Gestelten  scheint  sich 
mit  allem,  was  wir  sonst  unter  „griechischem"  Relief  zu  verstehen  gewohnt 
sind,  in  einen  bewußten  Widei-sprucb  zu  setzen.  Und  doch  mblen  wir, 
daß  auch  diese  Anordnung  ihre  innere  Berechtigung  hat.  Ist  es  nun  rich- 
tig, wenn  Semper  (Stil  II  S,  363)  in  der  hervortretenden  Bossierung  des 
Quaders  den  sprechenden  Ausdruck  der  struktiven  nach  außen  gerichteten 
Tätigkeit  von  Druck  und  Gegendruck  findet,  so  wird  uns  jetzt  zum  Bewußt- 
sein kommen ,  wie  es  nur  eine  Übersetzung  dieses  Grundgedankens  in  die 
Spruche  der  bildlichen  Darstellung  ist,  wenn  die  Figuren  der  Gigantemachie 
so  häufig  vom  Grunde  weg  nach  außen  und  umgekehrt  wieder  von  außen 
nach  innen  gegen  den  Grund  zurückdrängen.  Man  hat  die  Propheten, 
Sibyllen  und  andere  Gestalten  an  der  Decke  der  sixtiuischen  Kapelle  ab 
die  lebendigen  Geister  und  Verkörperungen  der  Architektur,  ab  die  per- 
sonifizierten Kräfte  des  Gewölbes  bezeichnet:  in  dem  gleichen  Sinne  ist  die 
Gigantomachie  der  lebendig  gewordene  Grundbau,  sind  die  kämpfenden  Ge- 
stalten die  Verkörperung  der  Kräfte,  welche  an  dem  Grundbau  unter  der 
Belastung  von  oben  miteinander  in  Widerstreif  geraten  sind. 

Die  Richtigkeit  der  hier  ausgesprochenen  Ansicht  läßt  sich  aber  auf 
einem  andern  Wege  noch  tiefer  begründen.  Wir  haben  firüher  den  Unter- 
bau der  Ära  als  ein  einheitliches  Ganze  von  der  Gestalt  eines  niedrigen 
Würfels  betrachtet,  ohne  uns  vorläufig  um  die  Frage  zv  kümmern,  weshalb 
die  Treppe  nicht  au  denselben  augelehnt,  sondern  in  ihn  eingeschnitten  war. 
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Und  doch  muß  anB  diese  Treppe  Täranlassen,  die  gesamte  Anlage  der  Ära 
jetzt  unter  einem  yOT&uderten,  strenger  architektonischen  QesiohtspuDkte  zu 
betrschten.  Die  Treppe  ftOu-t  nämlich  nicht  in  ein  OebSude,  sondern  auf 
eine  Flattfonn,  einen  Hofraum,  der  nur  mit  Ausschluß  des  Zuganges  von 
einem  Hallenbau  umgeben  ist.  Nur  dieser  letztere  hat  eine  besondere 
Fundamentierang  nötig:  den  Stereobat,  der  in  der  Begel  im  Boden  ver- 
borgen, hier  aus  diesem  herausgehoben  und  dem  Auge  sichtb&r  auch  seine 
eigene  Geltung  und  damit  seine  besondere  kflnstlerisohe  Gestaltung  und 
Ausschmfickung  verlajigt.  Die  Treppenwangen  sind  also  hier  nicht  durch 
den  Ausschnitt  des  Wflrfela  entstandene  Wandflachen;  sie  sind  die  Stirn- 
seiten des  Stereobats  and  deshalb  muBte  auch  an  ihnen  wie  an  den  Lang- 
seiten jener  Widerstreit  der  struktiven  ErSfte  seinen  bildlichen  Ausdruck 
finden.  Die  Weit^^flihrung  der  Reliefs  fiber  die  Aufienseiten  des  Vierecks 
hinaus  bis  iu  die  Spitzen  der  Treppenwangen  erscheint  hiemach  nicht  mehr 
als  etwas  Zuffilliges,  sie  erweist  sich  als  geboten  durch  die  Anforderungen 
der  architektonischen  Anlage. 

Damit  gelangen  wir  zu  der  weiteren  Erkenntnis,  daß  das  Belief  der 
Gigautomachie  überhaupt  seiner  innerst«n  Natur  nach  keineswegs  malerisch, 
sondern  durchaus  architektonisch  gedacht  ist.  Durch  einzelne  scheinbare 
oder  wirkliche  malerische  Elemente  dürfen  wir  uns  darüber  nicht  tftoschen 
lassen.  Die  Darstellung  eines  Viergespannes  z.  B.  ist  darum,  weil  die  Tier 
Pferde  in  vierfacher  Abstufung  des  Reliefs  gebildet  sind,  noch  keineswegs 
als  eine  malerische  zu  bezeidinen.  Wir  fassen  das  Ganze  unter  dem  ein- 
heitlichen Begriffe  des  Viergespannes  auch  als  eine  künstlerische  Einheit 
zusammen,  iu  der  die  Relief behandlung  der  verschiedenen  Pferde  durchaus 
den  gleichen  Gesetzen  unterliegt,  wie  die  der  beiden  Arms  einer  menach- 
lichen  Gestalt  in  Profitstellung.  Noch  dazu  haftet  z.  B.  an  dem  fragmen- 
tierten Zweigespanne  der  Ära  (V  des  ersten  vorltlufigen  Berichtee)  [B  30] 
das  hintere  Roß  keineswegs  flach  auf  dem  Grunde,  sondern  bewahrt  wenig- 
stens in  Kopf  und  Hals  noch  fast  vollständig  seine  plastische  Rundung. 
Auf  gleicher  Linie  steht  die  exzeptionelle  Bildung  der  dreifachen  Hekate, 
deren  eines  Gesicht  und  einer  Arm  flach  auf  dem  Grunde  liegen,  während 
eine  Darstellung  der  drei  Körper  nicht  einmal  andeutend  versucht  worden 
ist.  Auch  die  beiden  Satjm  neben  dem  Dionysos,  von  denen  der  eine  fast 
vollständig  hinter  dem  andern  versteckt  ist,  erscheinen  kaum  als  selbständig, 
sondern  beinahe  wie  Attribute  des  Gkittes.  Sonst  decken  sich  wohl  einzelne, 
selbst  größere  Teile  verschiedener  Figuren,  wie  iu  Reliefe  jeder  Art,  wo  die 
Darstellung  besonderer  Handlungen  eine  solche  Deckung  oder  Kreuzung  er- 
fordert; aber  eine  Anordnung  der  Figuren  in  zwei-  oder  dreifach  abgestuften 
Gründen  ist  nirgends  prinzipiell  angestrebt,  so  sehr  auch  die  große  Höbe 
und  Rundung  des  Reliefs  darauf  hinführen  zu  müssen  scheint:  die  Figuren 
sind  oft  eng  zusammen,  zwischen  und  ineinander,  aber  nicht  hintereinander 
geschoben.  Am  wenigsten  ist  es  also  berechtigt,  wenn  Conze  (über  das. 
Relief  bei  den  Griechen,  in  den  SJtzungsber.  d.  Berl.  Akad.  188'2  S.  671  ff.) 
diese  Art  der  Relief behaudlung  mit  derjenigen  an  den  großen  Reliefs  des 
Grabmals  der  Jnlier  zu  St.  Remy  in  der  Provence  (Laborde,  Mon.  de  France 
I  pl.  83  STV.),  Werken  aus  der  Zeit  zwischen  Cttsar  und  Augustus,  in  eine 
nahe  Beziehung  hat  setzen  wollen.  Dort  springen  Rosse  in  starker  Ver- 
kürzung   aus    dem    Hintergrunde    hervor    oder    in    denselben    hinein,    sind 
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Figuren  bis  zu  drei  und  vier  in  der  Tiefe  geordnet,  heben  sich  die  hinteren 
Reihen  perspektivisch  über  die  vorderen  hervor.  Daftr  aber  sind  diese 
Reliefs  durch  Eckpfeiler  begrenzt,  und  an  der  oberen  Umrahmung  hängen 
dicke,  von  Eroten  getragene  Gnirl&nden  herab:  wir  bUcken  also  in  einen 
der  Idee  nach  offenen  Raum,  in  eine  Tiefe,  nicht  auf  den  festen  Kern 
eines  Stereobate.  Hier  also  haben  iJUtiefgemAlde"  ihre  prinzipiell  berech- 
tigte Stelle.  Am  Oigantenfries  ist  von  einer  solchen  malerischen  Vertiefung 
des  Grundes  oder  der  Gründe  nirgends  die  Bede:  es  herrscht  überall  nur 
ein  einziger  Grund,  der  Kern  des  Stereobats,  aus  dem  oder  vor  den  die  Ge- 
stalten plastisch  hervortreten  oder  gegen  den  sie  an-  oder  zurflckdrfingeu. 
Der  beste  Beweis  aber  für  die  fast  ali^trakte  Auffassung  des  Baumes  liegt 
darin,  daß,  von  einigen  schwachen  Andeutungen  abgesehen,  and,  obwohl 
durch  den  Gegenstand  der  Darstellung  die  Aufforderung  dazu  nahe  genug 
gelegen  hätte ,  wir  doch  nirgends  einer  Angabe  des  Terrains  durch  Felsen, 
BBtune  and  Bhnltohes  begegnen:  sogar  der  Schein  einer  landschaftlich  male- 
rischen Behandlung  sollte  vermieden  werden. 

Bei  der  Betrachtung  eines  Uonuments  unter  neuen  Gesiohtsponkten 
lassen  sich  nicht  immer  alle  einzelnen  Erscheinungen  sofort  auf  bestimmte 
Gründe  zurückführen.  An  den  Reliefs  der  Gigantomachie  bat  man  nirgends 
eine  Spur  von  Färbung  nachzuweisen  vermocht;  so  daß  wir  annehmen 
müssen,  sie  habe  überhaupt  gefehlt.  Was  wir  nun  bis  jetzt  über  P0I7- 
ohromie  antiker  Architektur  und  Skulptur  wissen,  genügt  wohl,  um  ihre 
Existenz  innerhalb  weiter  Grenzen  nachzuweisen,  nicht  aber  um  die  histo- 
rische Entwickelung  in  ihren  einzelnen  Phasen  zu  verfolgen.  Wir  müssen 
uns  also  vorläufig  begnügen,  von  ihrem  Fehlen  in  Pergamos  Akt  zn  nehmen; 
doch  dürfen  wir  vielleicht  ^e  Frage  daran  knüpfen,  ob  die  Erklänmg  für 
dieses  Fehlen  nicht  in  dem  besonderen  tektonisehen  Charakter  dieser  Reliefs, 
insbesondere  in  ihrer  Stellung  am  Stereobat  zu  suchen  sei,  wenn  auch  noch 
andere  in  veränderten  Zeitanschauungen  begrftndete  Ursachen  dabei  mit- 
gewirkt haben  mögen. 

Wo  das  architektonische  Prinzip  sich  als  so  entschieden  maßgebend 
für  Höhe  und  Tiefe  des  Reliefs  erweist,  da  wird  es  sich  auch  nicht  ver- 
leugnen können  in  der  Entwickelung  der  ganzen  Komposition  nach  ihrer 
Breite.  Der  Stereobat  bildet,  wie  bemerkt,  einen  einheitlichen,  durch  keine 
architektenische  Gliederung  unterbrochenen  Raum,  der  von  oben  gleich- 
mäßig belastet,  also  auch  in  der  Breite  gleichmäßig  gefüllt  werden  muß. 
Auch  hier  werden  wir  wieder  an  den  einheitlicb  den  Gellenbau  umschließen- 
den Fries  des  Parthenon  erinnert  und  I^gen  uns  die  Frage  vor,  ob  eine 
ähnliche  Komposition  auch  an  der  pergamenischen  Ära  ihre  Stelle  hätte 
finden  können.  Der  ParthenonMes,  in  seiner  technisch-formalen  Behandlung 
ein  Muster  des  Flachreliefstils,  ist  in  seiner  Erfindung  durchaus  malerisch 
gedacht:  da  haben  wir  Figuren  eiazeln stehend,  paarweise  nebeneinander, 
Viergespanne  mit  Begleitung  diesseits  und  jenseits,  Eteit^r  in  Kolonnen  von 
sechs  bis  sieben  Mann  Tiefe,  die  beiden  Göttergruppen,  die  uns  in  einer 
zwar  nicht  materiellen,  aber  geistigen  Perspektive  nach  einem  Mittelgrunde 
fuhren,  und  endlich  in  dem  Priesterpaare  eine  Gmppe,  die  uns  in  das 
Innere  des  Tempels,    wie    in  einen  Hint.t>rgrund ,  hinweist.     Das  Ganze  läßt 
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sich  einem  lyrischen  Gedicht«  vergleichen,  welches  in  Terafllfie,  Zeilen,  Kola 
und  größere  strophische  Verbindungen  reich  und  mannigf&ltig  gegliedert  ist. 
Eine  ithnliclie  Gliederuug  auf  die  Ära  fibertragen,  würde  die  Einheitlichkeit 
der  Stereobat&Kche  auflösen,  zerteilen  und  dadurtih  zerstören;  mit  der  Gleich- 
mäßigkeit der  Belastung  wfirde  sich  die  üngleichartigkeit  in  der  Gruppie- 
rung der  tragenden  Massen  in  einen  bestimmten  Widerspruch  setzen.  Ans 
dem  gleichen  Grunde  durfte  aber  auch  nicht  jede  einzelne  Seite  des  Denk- 
mals als  eine  für  sich  abgeschlossene  Sinheit  betrachtet  werden,  in  der  sich 
etwa  eine  oder  mehrere  einander  entsprechende  Flügelgmppen  um  ein  sicht- 
bar hervortretendes  Zentrum  gruppiert  hätten.  Denn  die  fiherwiegende 
Rflcksieht  auf  das  Gleichgewicht  der  Massen  nach  ihrer  horizontalen  Ver- 
teilung würde  die  Idee  der  vertikalen  Spannung  im  Schmucke  des  St«reobats, 
wenn  Überhaupt,  doch  nicht  zu  der  ihr  gebübrenden  Geltung  kommen  lassen. 

Aber,  sagt  vieUeicht  jemand,  ist  denn  in  der  anunterhrochenen  Abfolge 
von  Figuren  und  Gruppen  eine  bestimmte  Gliederung  Überhaupt  vorhanden, 
und,  wenn  vorbanden,  ist  sie  dann  in  irgendwelcher  Weise  durch  dasselbe 
architektonische  Prinzip  bedingt,  welches  wir  in  der  Behandlung  des  Reliefs 
nach  seiner  Höhe  als  wirksam  erkannten?  Wir  gingen  auB  von  der  Oleich- 
mltBigkeii  der  Belastung  des  Stereobat«,  und  insofern  gewifl  mit  Beobt,  als 
der  S&ulenbau.  auf  der  Mitte  desselben  nicht  schwerer  Iast«t  als  etwa  nach 
den  Seiten  oder  den  Fitigeln.  Und  doch  herrscht  auch  hier  noch  ein 
Wechsel  innerhalb  engerer  Grenzen,  der  aber  die  erste  und  Grundeigensohaft 
nicht  aufhebt,  weil  er  selbst  wieder  ein  gleichartiger  und  regelmafiiger  ist: 
der  Wechsel  zwischen  Säulen  nnd  Interkolumnien.  Sollte  nicht  dieser 
Wechsel  auch  in  der  Gliederung  des  Bilderschmuckes  seinen  Ausdruck  ßn- 
den?  Sollte  nicht  der  schweren  Belastung  durch  die  SKulen  eine  größere 
Widerstandsßhigkeit  auch  auf  selten  der  Figuren  entsprechen? 

Diese  Frage,  zuerst  nur  theoretisch  gestellt,  fand  sofort  ihre  praktische 
Beantwortung  durch  einen  Blick  auf  die  relativ  am  besten  erhaltene  Ab- 
teilung des  Frieses,  die  Komposition  an  der  linken  Treppenwange.  Den 
drei  ersten  Säulen  entsprechen  genau  die  drei  Hauptkämpfer,  die  man  wohl 
als  metrische  Arsen  gegenüber  den  zwischen  ihnen  liegenden  Thesen  be- 
zeichnen darf.  Damit  nicht  genug,  ist  der  Abschnitt  vor  der  ersten  Argis, 
der  Raum  zunächst  der  Ecke  unter  den  Stufen  des  Stylobats  durch  eine 
Gottheit  ausgeftÜIt,  deren  räumliche  Bedeutung  durchaus  einer  Aufschlags- 
silbe, einem  Auftakt  entspricht.  Diese  Gestalt  und  die  vor  ihr  kämpfende 
Göttin  sind  nach  vorwärts,  von  der  Ecke  nach  innen  gewendet;  der  nächste 
kämpfende  Gott  wirft  seine  gesamte  Kraft  etwas  rückwärts  auf  seine  rechte 
Seite,  wie  um  der  nun  folgenden  schweren  Belastung  durch  das  Gewicht 
der  Portikus  wand  einen  erhöht«n  Widerstand  entgegenzusetzen.  In  der 
dritt«n  Arsis,  dem  sich  verteidigenden  Giganten,  verkörpert  sich  in  dem 
Streben,  sich  an&echt  zn  erhalten,  nicht  nur  die  Widerstandskraft  nach  oben, 
sondern  in  dem  seitlichen  Aufstützen  des  Knies  und  des  linken  Armes  auch 
der  Kampf  gegen  den  seitlichen  Druck  der  Treppe,  wahrend  in  dem  immer 
mehr  sich  verengenden  Baiune  sein  noch  energisch  mitkämpfender  Genosse 
gewissennaßen  durch  den  Seitenschuh  derselben  von  der  Linie  der  vierten 
Säule  in  das  Interkolumnium  weggedrängt  wird.  Weiter  aber  lehrt  uns 
diese  Kompositjon,   in   welcher  Weise   sieh    aus   der  Strenge  der  metrischen 
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Gliedenmg  dooh  anch  wieder  eine    rhythmische  Mannigfaltigkeit  eutwickeb 

laßt.     Da  haben  wir  unter  der  ersten,  einem  Versfaße  entsprechenden  S&ulen- 

weite  eine  Siegerin  und  einen  Besiegten,  unter  der  zweiten  zwei  Angreifer, 

unter    der    dritten    zwei    Angegriffene,    also  eine   Dipodie.      In   dem    ersten 

Gliede  stehen  Siegerin  und  Besi^ter  auf  einer  Linie  von  links  nach  rechte, 

im  zweiten  die  beistehende  Qättin  neben  dem  vorkOmpfenden  Ctotte,  der  als 

Auftakt  bezeichnete  D&mou  aber  hinter  der  GSttin.    Wiederum  im  zweiten 
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tage  und  aus  dem  einfachen  architektonischen  Prinzip  heraus  ist  in  dem  engen 
Räume  eine  reiche  Mannigfaltigkeit  von  Kombinationen  zur  Entwickelung  ge- 
langt. Dennoch  kann  das  Bedenken  entstehen,  ob  nicht  ^er  Wechsel  zwischen 
Arsen  und  Thesen  in  fast  hundertfacher  Wiederholung  um  den  Umkreis  des 
Monumentes  herum  durch  seine  Einförmigkeit  zu  einer  unerträglichen  Fessel 
fBr  den  Künstler  habe  werden  müssen.  In  der  Tat,  wenn  wir  unter  einem 
solchen  Gesichtspunkt«  diejenigen  Teile  der  Heliefs  flberblicken,  welche  noch 
jetzt  zusammenhangende  Reihen  hüden,  so  laßt  sich  nicht  Terkennen,  daß 
die  Figuren  meist  weniger  eng  und  gedrängt  angeordnet  sind,  daß  außer- 
dem die  Gespanne  und  die  reitenden  Gestalten  oft  fOr  sich  allein  einen 
Raum  einnehmen,  der  das  Maß  einer  einfachen  Arsis  und  Theais  fiber- 
schreitet.     Das    ist   gewiß    nicht    Zufall;    sondern    die    lauggedehnt«n   Breite 
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Seiten  erheischen  eine  andere  Gliederung,  alti  die  bi»  jetzt  allein  betrachtete 
Stirnseite,  deren  Flfiche  auflerdem  durch  das  Einschnsiden  der  Treppe  stark 
geschmälert,  wurde.  Daeu  kommt  eine  andere  Erwägung.  Jede  Seit«  des 
Stereobats  bildet  zwar  eine  einheitliche  Fläche,  aber  der  Stereobat  selbst 
nicht  eine  einheitliche  Masse:  er  ist  zu  einer  solchen  erst  aus  einer  grofien 
Zahl  von  Werkstücken  kunstreich  gefügt:  in  der  einfachsten  und  regel- 
mBfiigsten  Weise  durch  den  Wei^isel  von  I^ufem  und  Bindern.  An  Rustika- 
bauten aber  (ich  denke  besonders  an  die  bastionartigen  Vorspränge  der 
Unterbauten  des  Palastes  Pitti  in  Florenz)  ßnden  wir  oft  gewaltige  schwel- 
lenartige  Werkstücke  eingefügt,  die  durch  ihre  L&nge  den  Eindruck  der 
Festigkeit  und  der  horizontalen  Bindung  wesentlich  verstarken.  Also  zwei 
Ursachen,  die  Ausdehnung  der  Breitseiten  und  die  Katur  ihrer  horizontalen 
Fügung  verbinden  sich ,  um  hier  für  die  Gliederung  des  Figurenschmuckes 
nicht  die  einfache  Sänlenweite  maßgebend  sein  zu  lassen,  sondern  die 
Arsen  und  Thesen  zu  ISngeren  Systemen  (Eola)  zu  verbinden,  wobei  die 
doppelte  SBulenweite,  die  Dipodie,  als  EinheitsmaB  zu  vorwiegender  Gel- 
tung gelangt. 

Am  deutlichsten  läBt  sich  diese  breitere  Handhabung  des  Prinzips  an 
den  äoBeren  Ecken  erkennen,  wo  ja  auch  an  dem  Baue  selbst  die  Fügung 
eine  besondere  Sorgfalt  erfordert.  Unter  ihnen  mögen  wir  zunächst  einmal 
diejenige  ins  Auge  fassen,  welche  der  vor  der  Haupt-,  d.  h.  der  Treppen- 
seite gerade  in  der  Mitte  stehende  Beschauer  zu  seiner  Linken  hat.  In 
ihren  architektonischen  Formen  stimmt  sie  mit  der  Ecke  an  der  Treppen- 
wange durchaus  ttberein;  aber  in  ihrem  Verhältnis  zum  Bau  nimmt  sie, 
eben  als  eine  Unfiere  Ecke,  eine  andere  Stelle  ein.  Der  Beschauer  wird 
von  dem  angenommenen  Standpunkte  in  der  Mitte  aus,  wenn  er  schräg 
gegen  die  linke  Ecke  schaut,  nicht  die  äuBerste  ^ule  allein,  sondern  auch 
die  danebenstehende  zweite  als  frei  in  der  Luft  stehend  und  ohne  den 
Hintergrund  der  Hallenwand  erblicken.  Dadurch  iQsen  sie  sich  von  der 
Reihe  der  übrigen  los  und  bilden  für  sich  eine  Art  künstlerischer  Einheit. 
Oerade  unter  ihnen  erscheint  nun  im  Relief  des  Stereobats  die  Götter- 
inutter  auf  ihrem  Löwen,  der  von  der  Ecke  bis  unter  die  zweite  Säule 
hineinreicht,  so  daß  also  auch  hier  dieser  ganze  Raum  ab  Einheit  auf- 
gefaBt  ist.  Die  relative  Leichtigkeit  der  Belastung  von  oben  findet  dabei 
ihren  sprechenden  Ausdruck  in  dem  freien  Ansprengen  des  Tieres,  welches 
trotzdem  die  Göttin  sicher  auf  seinem  Rücken  tr^.  In  dem  obersten 
Winkel  links  aber,  wo  unter  den  Stylobatstufen  die  Belastung  fast  ganz 
aufhört,  schwebt  ein  Adler  leicht  in  den  Loften.  So  bildet  also  diese 
Ecke  einen  bestimmten  Gegensatz  zu  der  früher  betrachteten  an  der  Treppen- 
wange. Man  versuche  aber  einmal,  die  Löwin  mit  der  Göttin  an  die  letztere 
Stelle,  oder  umgekehrt  die  Figuren  an  die  äußere  Ecke  zu  versetzen,  und 
es  wird  sofort  in  die  Augen  springen,  wie  jede  der  beiden  Kompositionen 
herausgewachsen  ist  aus  der  Stelle,  welche  sie  einnimmt,  unter  Berücksichti- 
gung des  Standpunktes,  auf  welchen  der  Beschauer  ihnen  gegenüber  sich 
zu  stellen  in  der  Lage  war.  Namentlich  an  der  Treppenwange  erklärt 
sich  das  Enge  und  Gedrfingte  in  Komposition  und  Rhythmik  nicht  nur  aus 
der  Beschiß nktbeit  des  Raumes,  sondern  auch  aus  dem  Umstände,  daß  die 
Figuren  hier  nur  aus  der  Nähe,  eigentlich  nur  von  den  unteren  Stufen  der 
Treppe  aus  betrachtet  werden  konnten. 
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Zwischen  diesen  beiden  Ecken  befindet  sich  eine  dritte,  an  der  Außen- 
seile unmittelbar  neben  der  Treppe.  In  der  Ausschmückung  derselben 
nimmt  Amphitrite  mit  ihrem  Gegner  (Y)  [B  39]  der  Breite  nach  uugeßhr 
ebenso  viel  Raum  ein,  wie  die  6ött«rmutter  mit  dem  Löwen,  und  wie  diese 
ist  sie  nach  der  Mitte  (der  Halbseite)  gewendet,  nach  welcher  auch  ihr 
Oegner  zurückweist.  Oben  aber  in  der  Spitxe  fehlt  der  Adler,  offenbar 
weil  diese  Ecke  eine  nShere  Beziehung  nur  zu  der  ihr  gegenflberstehenden 
unmittelbar  rechts .  von  der  Treppe  hatte,  wo  ebenso  wie  Amphitrite  nach 
links,  Dionysos  nach  rechts  voranstOrmt.  Dagegen  kehrt  der  Adler  wieder 
an  der  ftußeren  Ecke  des  rechten  FlUgelbaues,  ohne  Zweifel  lun  hier  einen 
der  Ecke  des  linken  FlUgels  streng  entsprechenden  symmetrischen  Absohlufi 
zu  gewähren.  Außerdem  erinnert  ein  mitkämpfender  Hund  wenigstens 
äußerlich  &n  den  Ldwen  der  Gegenseite,  ohne  freilich  ihn  völlig  aufzuwiegen. 
Bei  der  Gmppe  der  Kampfenden  selbst  aber  ist,  die  ungeftthr  gleiche  Aus- 
dehnung etwa  abgerechnet,  eine  strengere  Entsprechung  nicht  beabsichtigt, 
ja  der  Rhythmus  der  Komposition  Ist  sogar  durchaus  vei^ndert  In  dem 
Giganten,  der  nach  auswärts  drängt,  aber  oben  von  der  Göttin  rückwärts  ge- 
rissen und  unten  durch  den  Hund  zurückgehalten  wird,  symbolisiert  sich 
in  der  unteren  Hälfte  die  durch  den  Druck  der  Architektur  Ton  oben  ver- 
ursachte seitliche  Spannung  nach  außen,  in  der  oberen  dagegen  durch  das 
der  Vorwärtsbewegung  gerade  entgegengesetzte  Zurückhalten  die  Spannung 
nach  innen. 

Die  übrigen  drei  Seiten  des  Monumentes  entbehren  der  Gliederung 
durch  den  Treppenbau,  und  der  Beschauer  ist  daher  in  der  Wahl  seines 
Standpunktes  weit  weniger  gebunden;  er  wird  nicht  so  bestimmt  auf  die 
Hitte  oder  auf  die  Ecken  hingewiesen,  sondern  bewegt  sich  gegenüber  der 
langgedebnten,  von  einem  einzigen  Punkte  kaum  zu  übersehenden  Fläche 
frei  nach  rechts,  nach  links  oder  gegen  die  Uitte.  Immer  aber  bilden  die 
Ecken  einen  äußeren  AbschluB,  und  da  hier  der  Bau,  wie  schon  bemerkt, 
um  fest  zusammenzuhalten,  einer  besonders  sorgfältigen  Fügung  bedarf^  so 
werden  wir  auch  an  die  Figuren  kompositionen  ähnliche  Forderungen  zu 
stellen  berechtigt  sein.  Dies  bewährt  sich  bei  den  an  die  Vorderseite  zu- 
nächst  anstoßenden  Ecken  sogar  im  Gegenständlichen  der  Darstellung:  als 
augenfällige  Bindeglieder  sind  in  die  auf  die  Göttermutter  mit  dem  Löwen 
folgenden  Gruppen  zwei  Löwen  eingeflochten,  und  ebenso  entsprechen  an 
den  entgegengesetzten  Ecken  zwei  große  Hunde  auf  der  Nebenseite  dem 
einen  auf  der  vorderen.  Weiter  aber  zeigt  sich  die  Entsprechung  darin, 
daß  der  erste  räumliche  Abschnitt  unter  die  zweite  Säule  gelegt  ist,  wenn 
auch  innerhalb  dieser  metrischen  Einheit  gleichzeitig  ein  Wechsel  im 
Rhythmus  erstrebt  ist.  Denn  während  an  der  SüdoBt«cke  der  sohlangen- 
füßige  Gigant  auf  der  Vorderseite  gewaltsam  nach  rückwärts  gezerrt  wird, 
wendet  sich  der  ihm  entsprechende  auf  der  Nebenseite  (G)  [B  23]  mit 
dem  Oberkörper  zu  kilLftiger  Abwehr  nach  rückwärts  und  hemmt  dadurch 
für  den  Augenblick  das  Voranstürmen  seiner  Gegnerin  Hekate,  so  daß  also 
das  Verhältnis  der  sich  bekämpfenden  Kräfte  gerade  umgekehrt  wird  und 
doch  beide  Haie  die  ganze  Handlung  nach  rückwärts  drängt,  wie  um  dem 
nun  beginnenden  größeren  Drucke  von  oben  gegen  die  Ecke  einen  energischen 
Widerstand  zu  leisten.  Fast  noch  eigenÜimlicher  symbolisiert  sich  der 
Widerstreit  der  gegen  die  Ecken  wirksamen  statischen  Kräfte  an  der  West- 
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Seite,  wo  dem  nach  innen  ansprengenden  Löwen  ein  gest&rzter  Gigant  den 
linken  Fofi  in  die  Weiche  stemmt:  ein  sprechendes  Bild  der  Ausgleichung 
von  Druck  und  Gegendruck. 

Es  scheint  nicht  angemessen,  schon  jetzt,  wenigstens  an  dieser  Stolle 
auf  weit«re  Untersuchungen  im  einzelnen  namentlich  über  die  Längenseiten 
einzugehen.  Es  ist  bisher  noch  nicht  gelungen,  größere  Reihen  von  Gruppen 
ganz  ohne  LUcken  so  zusammenznordnen,  daB  sich  der  aus  der  Weite  der 
Interkolummien  gewonnene  UaQst&b  schlechthin  füx  die  Prüfung  ihrer  Gliede- 
rung verwerten  liefie.  Seihst  eine  einigermaßen  genaue  Messung  der  einzelnen 
Platten  vermag  hier  noch  nicht  zum  Ziele  zu  führen:  es  müBte  zum  min- 
desten die  Möglichkeit  gehoten  sein,  wfthrend  der  Untersuchung  jeden  Augen- 
blick zu  den  Originalen  zurückzukehren  und  die  Messungen  je  nach  Be- 
dürfnis zu  wiederholen.  Beruhen  aber  die  hier  aufgestellten  Gesichtspunkte 
aaf  einer  richtigen  Grundanschaunng,  so  werden  sie  bei  der  Ordnung  selbst 
und  bei  einer  definitiven  Aufstellung  nicht  wohl  aufier  acht  gelassen  werden 
dürfen:  sie  mögen  z.  B.  für  die  Berechnung  kleinerer  Lücken  sich  nützlich 
erweisen,  während  jeder  Fortschritt  im  einzelnen  vielleicht  wieder  zur  Auf- 
stellung neuer  Gesichtspunkte  führen  wird.  So  l&ßt  sich  z.  B.  im  Augen- 
blick noch  nicht  absehen,  ob  nicht  der  Vergleich  mit  Versfüßen,  metrischen 
Längen  imd  Kürzen  eine  noch  weitere  Anwendung  auf  gewisse  Einschnitte 
in  der  Komposition  der  Gruppen  gestattet,  die  in  ihrer  Bedeutung  etwa 
den  ZKsuren  innerhalb  eines  Verses  entsprechen  dürften,  und  ebenso  wird 
es  sich  vielleicht  SfAtor  einmal  auf  bestimmte  Gründe  zurückführen  lassen, 
daß  die  beiden  großen  Gruppen  des  Zens  und  der  Athene,  die  wir  uns 
gern  etwa  in  der  Mitte  der  Ostseite  denken  möchten,  sich  nicht  um  einen 
sichtbaren  Mittelpunkt  ordnen,  sondern  in  divergierender  Richtung  aus- 
einandergehen, während  umgekehrt  die  aufrechtstehende  Ringergruppe  des 
löwenköpfigen  Giganten  nicht  ungeeignet  erscheinen  dürfte,  um  als  eine 
Art  Mittelpunkt  ftlr  andere  sie  umgebende  Gruppen  zu  dienen. 

Hier  muß  also  manches  der  Zukunft  anheimgeetellt  bleiben.  Schon 
jetzt  aber  lUßt  sich  die  Bedeutung  des  tektoniscben  Prinzips  auch  fUr  die 
vertikale  Gliederung  der  Komposition  nachweisen.  Von  einer  solchen  ist 
z.  B.  beim  Parthenonfries  eigentlich  gar  nickt  die  Bede.  Die  Gestalten 
ordnen  sich  die  eine  nach  der  andern,  und  auf  der  Hälfte  der  beiden  Lang- 
seiten finden  wir  in  dem  unteren  Drittel  der  Komposition  nichts  als  Hundert« 
von  Pferdebeinen.  Am  Friese  des  Mausoleums  begegnen  wir  am  Boden 
hin  und  wieder  einem  ausgestreckten  Toten;  aber  dem  Charakter  des  Reliefs 
entsprechend  dienen  sie  mehr  zur  linearen  Verknüpfung  der  Gruppen,  als 
daß  sie  durch  ihre  körperliche  Masse  wirken  sollten.  Auch  an  dem  größeren 
Friese  des  Nereideumonumentes,  obwohl  er  voller  komponiert  ist,  zeigt  sich 
doch  in  dieser  Beziehung  keine  prinzipielle  Veränderung.  D^egen  ist  bei 
den  pei^menischen  Reliefs  die  Verteilung  der  Massen  von  unten  nach  oben 
keineswegs  indifferent,  sondern  mit  Bewußtsein  ungleichmäßig.  Von  den 
Giganten  lasten  nicht  wenige  schon  wegen  ihrer  SchlangeniÜßigkeit  weit 
schwerer  als  andere  menschliche  Wesen  mit  dem  ganzen  Gewicht  ikt«r 
Körper  auf  ihrem  mütterlichen  Elemente,  der  Erde.  Andere  liegen  tot  oder 
verwundet  am  Boden  oder  versuchen  nur  mühsam  sich  anzurichten.  Hier 
unten  kämpfen  auch  der  eine  Löwe  und  die  drei  Hunde,  und  endlich  füllt 
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sieh  der  untere  Raum  noch  dnrch  die  langen  Gewändtjr  nicht  nui'  der 
Frauen,  sondern  auch  des  Zeus  und  anderer  m&nnlicher  Gestalten.  Im 
Gegensatz,  hierzu  macht  der  obere  Teil  des  Beliefe  z.war  nirgends  den  Ein- 
dmck  der  Leere;  aher  was  ihn  auftUlt,  das  sind  die  leichten  nach  oben 
emporgerichteten  Flfigel  der  Giganten  und  der  Nike,  die  schwehenden  Adler, 
die  in  lebendigster  Handlung  ausgestreckten  und  erhobenen  Arme:  Alles 
Dinge,  welche  die  Entwickelung  einer  reichen  FfUle  von  Linien  und  Flächen 
begäustigeo,  aber  durch  ihre  Leichtigheit  den  vollsten  Gegensatz  zu  den 
untfen  auf  dem  Boden  lastenden  Massen  bilden.  Also  auch  hier  tritt  uns 
in  den  Figurenkompositionen  der  tektonische  Gedanke  der  nach  unten  £u- 
nehnienden  Belastung  und  des  Emporstrebeus  und  Bmporwachsens  von  unten 
nach  oben  wieder  in  voller  Deutlichkeit  entgegen;  und  wenn  wir  uns  dieses 
Verhältnisses  nicht  sofort  in  vollem  Umfange  bewuflt  werden,  so  liegt  der 
Grund  wohl  nur  in  dem  Umstände,  daß  die  ganze  Kompositions  weise  zu- 
nächst noch  mehr  aus  dem  Inhalte  der  Darstellung  als  aus  dem  Räume 
herausgewachsen  scheint,  daß  also  hier  tektonisches  Prinzip  und  Inhalt  sich 
nicht  nur  gegenseitig  bedingen,  sondern  bis  zur  vollständigen  Deckung  in- 
ein  andergreifen . 

Diese  letzten  Bemerkungen  leiten  uns  aber  zu  einem  neuen  Gebiete 
Ton  Betrachtungen  Ober,  zu  dem  Verhältnis  von  Form  und  Gedanke,  die 
sich  zwar  dem  Begriffe  nach  voneinander  trennen  lassen,  aber  noch  einem 
Worte  Welckers  „in  geheimnisvoller  Tiefe"  bis  zur  Einheit  miteinander  ver- 
bunden sind. 

Wir  haben  bisher  die  FignrenkompoeiÜonen  nach  ihrem  tektonischen 
Zwecke  untersucht.  Aber  sie  sind  zusammengesetzt  nicht  nur  aus  leben- 
digen Geschöpfen,  die  etwa  wie  Tiere  in  friesortigen  Zusammenstellungen 
sidi  einfach  den  architektonischen  Linien  unterordnen,  sondern  aus  mensch- 
lichen Gestalten,  welche  in  bewegter  Handlung  einen  bestimmten  mytho- 
logisch-poetischen  Inhalt  künstlerisch  gestalten  sollen.  Durfte  nun  der 
Künstler  mit  diesem  Inhalte  &ei  und  ohne  Schranken  schalten  und  walten? 
Blicken  wir  auf  die  lebendige,  ja  oft  wilde  Energie  der  Handlung  in  den 
einzelnen  Gruppen,  so  mOchte  man  geneigt  sein,  diese  Frage  zu  bejahen. 
Und  doch  war  der  Künstler  auch  hier  gebunden  durch  die  architektonischen 
Grundbedingungen  des  Ganzen,  gebunden  freilich  durch  die  Schranken  des 
Gesetzes,  frei  aber  innerhalb  dieser  Schranken.  Die  Einheitlichkeit  des 
Baumes  verlangte  einen  einheitlichen  Gegenstand.  Dieser  Forderung  unter- 
warf sich  der  Künstler;  aber  frei  wählte  er;  und  schwerlich  hätte  er  eine 
passendere  Wahl  treffen  können,  als  die  Gigantomachie,  ein  einheitliches 
Thema,  welches  eine  Entwickelung  zur  größten  Mannigfaltigkeit  gestattete. 
Weiter  aber  durfte  das  mechanisch  architektonische  Gleichgewicht  der  Massen 
nicht  gestört  werden  durch  eine  Ungleichartigkeit  des  geistigen  Inhaltes. 
Wie  also  vom  tektonischen  Standpunkte  aus  eine  zentrale  Komposition  nicht 
zulässig  war,  so  durfte  auch  geistig  nicht  ein  einziger  Mittelpunkt  das 
Ganze  in  der  Weise  beherrschen,  dafi  sich  alles  ihm  untergeordnet,  nur  auf 
ihn  bezogen  hätte.  Deshalb  bildet  Zeus  wohl  die  Hauptfigur  einer  etwas 
größeren  Gruppe,  aber  keineswegs  den  Mittelpunkt  auch  nur  einer  der  vier 
Seiten  der  Ära.  Er  erscheint  unruhig,  in  lebhafter  Erregung:  denn  die 
Ruhe,  die  sonst  seiner  Majestät  eine  höhere  Würde  verleiht,  würde  den 
geistigen    Bh/thmus,    die    allgemeine    Stimmung    unterbrechen.     Die    ganze 
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Gruppe  durfte  niclit  einmal  die  benachbarte,  -aü  ibr  in  bestimmter  Beziehung 
stehende  der  Athene  an  geistiger  Bedeutung  flberragen;  und  so  ist^  um 
gegen&ber  der  gewaltigen  Kraft  des  Zeus  das  Gleichgewicht  herzustellen, 
der  Gestalt  der  Athene  die  auf  sie  zuscbwebende  Nike  wie  zur  Verstärkung 
ihres  Ansehens  beigegeben.  Aber  auch  hiosichtUch  des  ethischen  Gehaltes, 
der  SeeleD Stimmung,  des  Empfindungslebens,  muB  sich  jede  kleinere  Gmppe, 
jede  einzelne  Fignr  dem  allgemeinen  Gesetz,  dem  allgemeluen  Gmndton 
unterordnen.  Es  muB  äuBerlich  betrachtet  in  hohem  UaBe  auffSIlig  er- 
scheinen, aber  es  ist  Tatsache,  daB  zwischen  den  einzelnen  Gestalten,  seien 
es  Götter  oder  seien  es  Giganten,  sieb  nirgends  eine  innere  Beziehung,  ein 
Zeichen,  sagen  wir  einmal,  rein  menschlicher  Teilnahme,  nirgends  auch  ein 
Ausdruck  reinen  Seelenschmerzes  zeigt.  Indessen  versachen  wir  nur  einmal 
in  diese  Kompositionen  eine  Gestalt  von  dem  hoch  tragischen  Pathos  des 
Laokoon,  eine  Gruppe  wie  die  des  sein  Weib  und  dann  sich  selbst  tötenden 
Galliers  oder  auch  nur  den  sterbenden  Fechter  in  der  hoffnungslosen  Ent- 
sagung seines  Schmerzes  zu  setzen:  wir  finden  keinen  Platz  für  sie.  Sie 
wflrden  uns  zu  sehr  an  eine  Stelle  fesseln,  und  damit  w5re  das  Gleich- 
gewicht gestört.  So  f&llt  z.  B.  die  Gestalt  des  in  seiner  Haltung  an  den 
sterbenden  Fechter  erinnernden  Gefallenen  zu  Fofien  des  Apollo  eigentlich 
aus  der  allgemeinen  Stimmung  des  Ganzen  heraus.  Im  wilden  Eampf- 
gewühle  ist  fClr  gewisse  Arten  des  Empfindens  und  Fflblens  kein  Raum; 
hier  aber  befinden  wir  uns  eben  noch  mitt«n  in  diesem  Kampfe,  dem  Kampfe 
entfesselter  Kraft  wilder  elementarer  Mächte,  die  von  den  höheren  Mächten 
des  Lichtes  nnd  des  Geistes  in  ihre  Schranken  zurückgewiesen  und  ver- 
nichtet werden.  Und  dieser  Kampf  ist  nur  der  künstlerische  Ausdruck  der 
in  dem  Baue  selbst,  welchen  er  schmückt,  wirkenden  statisch-mechanischen 
Kräfte  des  Druckes  und  Gegendmckes. 

Die  Reliefs  der  Ära  erscheinen  hiemach  in  einem  durchaus  veränderten 
Lichte.  Sb  springt  in  die  Augen,  daB  sie  mit  Werken  von  der  Art  des 
Laokoon  durchaus  nicht  auf  eine  und  dieselbe  Linie  gestellt  werden  dürfen. 
Das  sind  durchaus  freie  Schöpfungen,  die  jede  an  und  für  sich  als  selb- 
ständiges Kunstwerk  dastehen.  Bei  ihnen  ist  der  Künstler  nicht  nur  frei 
in  der  Wahl  seines  Gegenstandes,  er  ist  auch  nicht  gebunden  in  der  Wahl 
der  Form,  der  künstlerischen  Ausgestaltung  der  Idee.  Nur  aus  der  Idee 
heraus  soll  er  die  entsprechende  künsUerisi^e  Form  der  Darstellung  finden, 
und  diese  Idee  wiederum  soll  bis  in  die  feinsten  Spitzen  hinein  das  Ganze 
durchdringen.  Die  perg amenischen  Skulpturen  haben  von  vornherein  die 
Aufgabe,  einem  bestimmten  Zwecke  zu  dienen;  es  ist  also  bei  ihrer  Be- 
urteilung nicht  ein  absoluter,  sondern  ein  relativer  durch  diesen  Zweck  be- 
stimmter Haßstab  anzulegen.  Die  erste  Forderung  ist  die  Erfüllung  dieses 
Zweckes,  und  erüt  nach  dessen  Erfilllung  dürfen  andere  Forderungen  in 
Betracht  gezogen  werden.  Trotz  der  Ausführung  in  überleb ensgroBem  Maß- 
stäbe fallen  also  die  Reliefs  der  Gigantomacbie  unter  den  Gesichtspunkt  der 
tektonisch-dekorativen  Kunst. 

Um  uns  die  Bedeutung  dieses  Gesichtspunkt« s  klar  zu  raaohen,  ver- 
setzen wir  uns  einmal  mit  einem  starken  Sprunge  rückwärts  in  die  Zeit 
der  Anfange  der  griechischen  KunNt.  Dort  begegnen  wir  der  Beschreibung 
des  homerischen  Schildes  als  des  ältesten  uns  bekannten  umfangreichen 
Werkes    einer    noch   durchaus  dekorativen    Kunst,    in    welchem    die    Grnnd- 
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Prinzipien  derselben  in  stärkster  Weise  hervortreten.  Das  Ei'ste,  die  fest  ge- 
gebene Grundlage,  bildet  hier  der  Raum,  desaen  Gliederung  gewissermaßen 
organisch  aus  der  Form  und  der  Fügung  des  Schildes  selbst  herauswächst. 
Das  Zweite  ist  der  Gedanlce,  die  der  künstlerischen  Ausschmückung  zugrunde 
liegende  poetische  Idee,  die  sich  auf  der  gegebenen  Gliederung  des  Raumes 
entfaltet  und  gerade  so  aus  dieser  herauswächst,  wie  diese  selbst  ans  den 
tektonischen  Bedingungen  des  Schildes,  so  daß  sich  beides  zu  einer  untrenn- 
baren Einheit  verbindet  und  man  zweifeln  könnt«,  was  &Uher  dagewesen, 
der  gegebene  Raum  oder  die  künstlerische  Idee,  die  sich  den  Raum  erst  fUr 
ihre  Zwecke  geschaffen  habe.  Die  Ausführung  des  Einzelnen  tritt  dagegen 
in  den  Hintergrund.  Ja  wenn  man  einerseits  an  dieser  Idee,  einer  Dar- 
stellung des  AUs  und  des  gesamten  Erdenlebens,  als  einer  zu  weiten  und 
zu  umfassenden  Anstoß  genommen  hat,  wenn  wir  andererseits  die  Empfin- 
dung haben,  daß  die  neueren  Versuche  einer  Rekonstruktion  fast  überall  an 
Überladung  leiden,  so  möchte  man  glauben,  daß  eine  Durchbildung  des 
einzelnen  mit  allen  Mitteln  einer  vollendeten  Kirnst  dem  Beschauer  zu  viel 
zumute.  Es  scheint  vielmehr,  daß  der  Reichtum  der  Idee  zu  voller  Geltung 
nur  bei  einer  Beschränkung  in  der  Ausführung  zu  gelangen  vermöge,  wie 
sie  gerade  der  noch  nicht  entwickelten  ältesten  Kunst  eigen  ist,  welche  sich 
begnügt,  durch  Gestalten  von  kindlich  einfachster,  aber  scharf  ausgeprägter 
ScbematisieruQg  in  Stellung  und  Bewegung  eine  Handlung  und  durch  die 
Handlung  einen  Gedanken  mehr  andeutend,  aber  dennoch  klar  auszudrücken, 
ohne  unsere  Aufmerksamkeit  durch  eine  zu  sehr  ins  einzelne  gehende  Aus- 
führung von  der  Hauptsache  abzulenken. 

Auf  der  Höhe  der  griechischen  Kunst  steht  der  Fries  des  Parthenon, 
ent-standen  unter  wesentlich  andern  Bedingungen  als  der  Schild  des  Achilles 
und  die  pergamentsche  Ära,  aber  in  hervorragendem  Maße  ein  Werk  deko- 
rativer Kunst.  Auch  hier  ist  das  zuerst  Gegebene  der  Raum  nach  seiner 
Gliederung  in  Vorder-,  Rück-  und  Nebenseiten,  die  untereinander  nicht 
gleichwertig,  doch  »zugleich  zu  einer  Einheit  zusammengefaßt  sind.  Das 
Zweite  ist  wiederum  der  Gedanke,  die  Idee  des  Ganzen,  die  sich  nicht  etwa 
nur  in,  sondern  aus  dem  Räume  heraus,  hier  sogar  aus  der  Besonderheit  der 
Lage  des  Tempels  von  der  Rückseit«  nach  der  Vorderseite  zu  entwickelt 
Die  Ausführung  ist  allerdings  eine  der  höchsten  Blüte  der  Kunst  ent- 
sprechende; und  doch  gilt  auch  hier,  wie  vom  Schilde,  daß  sie  dem  Ge- 
danken untergeordnet  ist  und,  für  sich  betrachtet,  dem  Beschauer  nicht  zu 
viel  zumutet.  Sehen  wir  von  den  absichtlich  gelockerten  Reitergruppen  der 
Rückseite  als  der  Einleitung  zum  Haupttbema  ab,  die  in  ihrer  Zerstreutheit 
eine  Unterordnung  unter  einen  einheitlichen  Gedanken  nicht  darbieten,  son- 
dern recht  absichtlich  erst  suchen  lassen,  so  bewundern  wir  zunächst  den 
Reiterzug  der  auf  jeder  der  beiden  Langseiten  etwa  die  Hälfte  des  Baumes 
einnimmt.  Er  bildet  eine  große  Masse,  nur  leicht,  wie  eine  Melodie  durch 
den  Takt,  in  Rotten  geteilt.  Diese  Gliederung  genügt  für  die  Ordnung 
des  Ganzen,  eine  Ordnung,  deren  Strenge  außerdem  rhythmisch  gemildert 
wird  durch  freie  Variationen  im  einzelnen,  welche  nie  die  Schranken  dieser 
Ordnung  durchbrechen,  nie  unser  Interesse  über  das,  was  die  Natur  des 
Zuges  bildet,  hinaus  in  Anspruch  nehmen.  Diese  Gleichmäßigkeit,  diese 
Zurückhaltung  durchdringt  aber,  wie  den  Reiterzug,  so  das  Ganze,  nicht 
■bloß  den  Zug  der  Wagen,  der  Fu^^ger,  der  verschiedenen  bei  dem  Opfer- 
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zuge  Bediensteten:  selbst  die  Götter  Versammlung  fttllt  nicht  heraus  aus  der 
Stimmung  des  Ganzen,  und  auch  innerhalb  dieser  Versammlung  beansprucht 
kein  einzelner  ein  unbedingtes  Übergewicht;  selbst  Zeus  iat  nur  der  erste 
unter  seinesgleichen.  Das  liegt  nicht  etwa  in  der  Sache,  im  Thema, 
sondern  in  der  Auffassung  des  Themas  für  den  besonderen  Zweck.  Der 
Künstler  verzichtet  freiwillig  darauf,  alle  Schönheiten  im  einzelnen  zu  ent- 
wickeln, die  sich  bei  voller  Freiheit  ans  dem  Thema  entwickeln  ließen;  er 
begnügt  sich  mit  denen,  welche  der  dekorative  Zweck  vertilgt.  Gerade 
dadurch  aber,  daS  uns  nichts  stört,  nichts  (Iberwiegend  in  Anspruch  nimmt 
und  doch  unser  Interesse  von  Anfang  bis  za  Ende  wach  erhalten  wird,  ist 
dieser  dekorative  Zweck  im  höchsten  Sinne  erfftllt. 

Die  pergamenische  Ära  führt  uns  an  das  Ende  der  griecbiscben  Kunst- 
entwickeluDg;  aber  auch  hier  ist  noch  immer  das  zuerst  Gegebene  der  Kaum, 
und  zwar  nicht  eine  einfache  ebene  Fläche,  die  künstlerisch  angefftllt  oder, 
wie  am  Parthenon  die  ursprüngliche  Triglyphengltederung,  wie  mit  einem 
seh ra uckreichen  Teppich  zugedeckt  werden  soll,  sondern  die  äuflere  Flache 
eines  struktiven  Körpers,  in  deren  Ausschmückung  die  innere  Natur  dieses 
Körpers,  die  in  demselben  wirkenden  statischen  und  mechanischen  Kräfte 
zum  Ausdruck  gelangen  sollen.  In  der  ErfiÜlung  dieser  Aufgabe,  der 
Lösung  dieses  in  erster  Linie  architektonischen  Problems  zeigt  sich  der 
Künstler  (denn  diesen  Teil  der  Erfindung  werden  >^-ir  doch  nur  auf  einen 
einzigen  Künstler  zurückfuhren  dürfen)  als  den  Geistern  der  besten  Zeit 
durchaus  kongenial  und  ebenbürtig.  Aus  den  tiefst«n  Grundanscbauungen 
der  griechischen  Kunst  heraus  wird  er  der  neuen  Aiifgabe  gerecht;  und 
namentlich  die  ganz  neue  Art  der  Reliefbehandlung  ist  eine  hervorragende 
Tat  griechischen  Künstlergeistes.  Das  Zweite  ist  auch  hier  noch  immer  der 
Gedanke,  die  Wahl  des  Gegenstandes,  der  sich  mit  der  architektonischen 
Aufgabe  deckt  und  aus  ihr  herauswächst:  der  Kampf  und  Widerstreit,  die 
B&ndigong  der  elementaren  Kr&fte  durch  die  Mächte  einer  höheren  Intelli- 
genz als  Versinnbildlichung  der  in  der  Materie  ruhenden,  aber  durch  das 
Gesetz  gebundenen  Kraft«.  Auch  diese  zweite  Forderung  ist  mit  dem  vollen 
Mafie  echter  Genialität  und  Originalität  erfOllt 

Ich  darf  wohl  behaupten,  daß  man  an  diese  gegenseitige  Durchdringung 
von  Bauwerk  und  Bildwerk  bisher  kaum  gedacht,  daB  sich  wenigstens  noch 
niemand  von  derselben  bestimmte  Rechenschaft  abgelegt  bat.  Darum  war 
aber  doch  das  Verhältnis  selbst  bisher  schon  immer  vorhanden.  Als  ich 
früher  einmal  (bei  H.  Grimm  Über  Künstler  und  Kunstwerke  II)  [vgL  Kl. 
Sehr,  nij  den  Nachweis  zu  liefern  unternahm,  daß  die  Komposition  der 
Wandgemälde  Raffaels  im  Vatikan  anf  das  innigste  verwachsen  sei  mit 
den  geometrischen  Linien,  die  sich  im  Zusammenhange  der  Architektur 
und  der  Umgrenzung  des  gegebenen  Raumes  entwickeln  lassen,  mußte  ich 
darauf  hinweisen,  daß  dasjenige  Verdienst,  welches  Raffael  wie  keinen 
anderen  der  Neueren  den  Künstlern  des  Altertums  als  ebenbürtig  an  die 
Seite  stellt,  auf  der  Beobachtimg  eben  dieser  evrigen  und  unabänderlichen 
Gesetze  beruhe,  die  von  den  Forderungen  der  besonderen  malerischen  Auf- 
gabe unabhängig  schon  durch  die  äußeren  Bedingungen,  unter  denen  diese 
Schöpfungen  entstanden,  Erfüllung  heischten.  „Wir  empfinden  sofort  und 
ohne  bewußtes  Nachdenken  angesichts  jener  Werke  das  Walten  jener  ewigen 
Gesetze  and   gewinnen  dadurch  das  Gefühl  jener  inneren  Bemhigung  und 
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liefriedigimg,  ohne  welche  wahrer  Genuli  uieht  denkbar  ist."  So  glaube 
ich  behaupten  xu  dfirrnn,  daS  jene  Wechselbeziehungen  Ewischen  Buu-  und 
Bildwerk  auch  bei  den  pergamenischen  Skulpturen  schon  bisher  unbewußt 
auf  den  Beschauer  gewirkt  haben,  dafi  das  unbewußte  Gefllhl,  es  sei  hier 
ein  großes  Problem  nach  seinen  Grundvoraussetzungen  mit  genialem  Blicke 
gelöst,  jene  innere  Beruhigung  und  Befriedigung  erzeugt  habe,  die  in 
der  hohen  Bewunderung  dieser  Skulpturen  so  vielfachen  Ausdruck  ge- 
funden hat. 

Ifit  dieser  Wirkung  hängt  es  aber  offenbar  zusanunen,  daß  der  Be- 
schauer ebenso  unbewußt  gewisse  Anforderungen,  die  er  an  Werke  anderer 
Art  zu  stellen  gewohnt  ist,  hier  gar  nicht  erhebt.  Dahin  gehört,  daß,  ob- 
wohl der  Zweck  des  gesanit«ii  Baues,  sowie  der  Gegenstand  der  Darstellung 
selbst  ein  religiöser  ist,  doch  das  Fehlen  eines  spezifisch  religiösen  Elemente^, 
auf  welches  oben  ausführlich  hingewiesen  wurde,  gar  nicht  empfunden  wird. 
Wir  verlangen  nicht  eine  Verherrlichung  des  einen  oder  des  anderen  Gottes, 
wo  alle,  ein  jeder  nach  seiner  Kraft  und  der  besonderen  Art  der  Bewaff- 
nung in  Anspruch  genommen  wird,  wo  sie  alle  als  eine  einzige  einheitliche 
Potenz  gegen  eine  andere,  mit  gleichen  Ansprüchen  auftretende  Potenz  im 
Kampfe  begriffen  sind,  um  uns  hierüber  noch  klarer  zu  werden,  setzen 
wir  einmal  unter  den  gleichen  architektonischen  Bedingungen  an  die  Stelle 
der  Gigantomachie  eine  Hannenschlacht  oder  etwa  den  Vemichtungskampf 
der  christlichen  Zivilisation  gegen  den  Islam  und  fragen  uns,  ob  darin 
wohl  einzelne  hervorragende  Heldenabenteuer  oder  noch  so  schöne,  mensch- 
lich rührende  Züge  und  Episoden,  wie  etwa  die  Fortschaffung,  Pflege  der 
Verwundeten  oder  Totenklage  einen  passenden  Platz  finden  dürften?  Sie 
würden  uns  mehr  zerstreuen  und  verwirren  und  von  der  welthistorischen 
Bedeutung  des  Ganzen  abziehen. 

80  müssen  wir  schließlich  anerkennen,  daß  die  KünsÜer  sich  von 
einem  innerlich  vollkommen  berechtigten  Empfinden  haben  leiten  lassen, 
wenn  sie  das  gesamte  psychologische  Element  in  den  Hintergrund  drängten 
und  in  der  Entwickelung  des  Themas  den  Kampf  als  Kampf  in  der  Mannig- 
faltigkeit seiner  materiellen  Phasen  in  den  Vordergrund  stellten. 

Sind  damit  die  Grundbedingungen  ?iner  tektonisch  dekorativen  Kunst 
erfüllt,  so  durfte  nun  allerdings  in  der  technisch- künstlerischen  Ausführung 
des  Einzelnen  den  mannigfach  verBnderten  Bedingungen,  wie  sie  durch  die 
Anschauungen  der  Zeit  und  andere  Verhältnisse  gegeben  waren,  entsprechende 
Rechnung  getn^en  werden.  Nur  sollen  wir  uns  dieser  Grenzen  bewußt 
bleiben  und  uns  nicht  durch  den  Kußeren  Glanz  der  Darstellung  verleiten 
lassen,  diese  Arbeiten  über  andere  zu  erheben,  welche,  anter  ganz  verschie- 
denen Voraussetzungen  entstanden,  auch  anderen  und  zum  Teil  höheren  An- 
forderungen entsprechen.  Wollen  wir  einmal  vergleichen,  so  mögen  wir 
vielmehr  unsem  Blick  von  der  vorhergehenden  griechischen  Kunst  ab  und 
auf  die  Kunst  anderer  Völker  und  Zeiten  hinleoken  und  uns  fragen,  welchen 
Erscheinungen  wir  dort  allerdings  nicht  unter  durchaus  entsprechenden,  aber 
doch  annähernd  analogen  VerhSllnissen  begegnen. 

Nur  zwölf  Jahre  nach  Ratfaels  frühzeitigem  Tode  begann  sein  be- 
deutendster Schüler,  Oiulio  Bomano,  zu  Mantua  im  PalazZo  del  Te,  den 
Sturz  der  (üganti'n  /.u  malen,  also  denselbi'n  Gegenstand,  welchen  die  Per- 
gainoner  plastisch  ausführten.     Indem  es  der  Zufall  fügte,  daß  ich  wenige 
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T^e  naoh  meiner  ersten  Bekanntschaft  mit  diesen  Skulpturen  auch  ihr 
malerisoliee  Gegenstück  zu  betracht«D  Gel^enbeit  hatte,  muSte  mir  eine 
vielfache  Verwandtschaft  zwischen  heiden  Werken  besonders  lebendig  vor 
Augen  treten.  Beide  gehören  einer  Entwiokelung  der  Kunst  zweier  ver- 
schiedener Völker  und  Zeiten  an,  die  ihren  Höhepunkt  bereits  überschritten 
hatte.  Beide  befinden  sich  im  Vollbesitze  aller  Mittel  der  Kunst  nnd  sind 
verwandt  in  dem  Bestreben,  mit  Hilfe  dieser  Mittel  alles  Frühere  zu  über- 
bieten, ^ilich  nicht  in  der  Tiefe  geistiger  Auffa^ung,  aber  doch  in  Süßerer 
Groflartigkeit,  in  der  Steigerung  gewaltiger  Kraftentwickelung,  in  der  rhe- 
torischen Wirkung,  in  der  Virtuosität  der  Ausführung.  Beiden  endlich  ist 
gemeinsam,  daß  sie  an  einen  gegebenen  Kaum  gebunden  und  im  Zusammen- 
hange mit  demselben  entstanden  sind.  Um  so  lehrreicher  sind  nun  aber 
die  Verschiedenheiten,  die  sieh  in  der  AufTassung  der  antiken  und  der 
modernen  Kunst  herausstellen.  Daß  Giulio  Romano  von  der  antiken  Tra- 
dition abweicht,  indem  er  Zeus  allein  seinen  Blitz  schleudern  Ußt  und  die 
gewaltige  Macht  des  Gottes  dadurch  zu  veranschaulichen  strebt,  daß  die 
anderen  Götter,  selbst  Athene  nicht  ausgenommen,  vor  Schrecken  sehen  zu- 
rückweichen, kommt  hier  weniger  in  Betracht.  Wenn  aber  der  antike 
Künstler  nur  einmal,  bei  der  Darstellung  des  stiernackigen  Giganten,  sich 
auf  der  bedenklichen  Grenze  bewegt,  welche  die  künstlerische  Auffassung 
einer  gewaltigen  elementaren  Naturkraft  von  der  einer  wilden  Brutalität 
scheidet,  so  läßt  sich  nicht  leugnen,  daß  Giulio  Komauo  bei  seiner  Dar- 
steUung  der  Giganten  in  formal  -  künstlerischer  wie  ideeller  Auffassung  die 
Grenzen  stark  Überschritten  hat  und  in  derbe  Plumpheit  der  Form  und 
roheste  Wildheit  im  Aasdruck  verfallen  ist.  Noch  charakteristischer  ist  es 
endlich,  daß  er  in  dem  Zimmer,  welches  er  auszumalen  hatte,  Fenster  ver- 
mauern, die  Ecken  abrunden,  an  Tür-  und  Fensteräfiiiungen  unregelmäßige 
Steinmassen  einfügen  ließ,  als  solle  mit  den  Giganten  auch  die  Erde,  in 
ihren  Grundfesten  erschüttert  erscheinen  und  zusammenstürzen.  Gerade 
darin  tritt  ein  tief  innerlicher  Gegensatz  zur  Auffiissung  der  antiken  Kunst 
deutlich  zutage.  Während  die  Bildwerke  der  Ära  nur  innerhalb  der  Be- 
dingungen des  gegebenen  Baumes  existieren,  wird  von  Giulio  Romano  der 
architektonische  Raum  gewissermaßen  vernichtet,  um  einer  durchaus  will- 
kürlichen Phantasie  um  so  freier  die  Zügel  schießen  zu  lassen. 

Man  wird  vielleicht  in  solchen  Übertreibungen  nur  die  subjektive  Ver- 
irrung  eines  einzelnen  Künstlers  erkennen  wollen.  Aber  auch  dieee  gibt 
doch  ein  Anzeichen  dafür  ab,  daß  die  Bande  des  Klassizismus  bereits  gelöst 
waren;  und  wenn  später  die  eklektische  Schule  der  Bologneser  noch  einmal 
zu  größerer  Mäßigung  zurückkehrt,  so  bewahren  doch  die  allgemeinen 
Tendenzen,  das  Streben  nach  Kolossalität,  nach  Darlegung  der  ausgebrei- 
tetsten  technischen  und  formalen  Kenntnisse,  sowie  eines  rhetorisch  gestei- 
gerten Pathos  auch  bei  ihnen  ihre  volle  Geltung.  Gehen  wir  aber  noch 
weiter  herab,  so  linden  wir  Werke,  wie  das  Deckengemälde  der  Kirche 
S.  Ignazio  in  Rom  von  dem  Jesuiten  Pozzi:  selbst  hier  noch  müssen  wir 
die  Virtuosität  der  Technik,  der  Zeichnung,  Überhaupt  des  künstlerischen 
Machwerks  in  hohem  Grade  bewundern.  Aber  es  ist  charakteristisch,  daß 
gerade  eine  besondere  Art  künstlerischen  Wissens,  eine  seltene  Kenntnis  der 
Perspektive  von  den  mathematisch  tektonischen  Prinzipien  abführt  und 
dazu    dient,    alles    einfach    Natürliche    in    Stellungen    und    Bewegungen    zu 
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meiden,  die  O^stalten  von  eiaem  nach  eigeoein  Belieben  gewählten  Augen- 
punkte aus  in  den  gekänstelteten ,  gewaltsamsten  und  abenteuerlichsten 
Stellungen  zu  zeigen,  den  gegebenen  Raum  des  OewGlbes  ToUstBndig  zu 
negieren  und  in  ein  unliegreni'.tes ,  über  dem  Schiffe  der  Kirche  gewisser- 
mafien  offenes  Himmelsgewölbe  aufzulösen. 

Werke  solcher  Art  lassen  sich  mit  der  Gigantomachie  kaum  noch  ver- 
gleichen: was  ihnen  etwa  noch  gemeinsam  ist,  tritt  gegenüber  den  Ver- 
schiedenheiten, welche  sie  voneinander  trennen,  durchaus  in  den  Hintergrund. 
In  der  Tat  bringt  uns  die  Hiuweisung  auf  die  Werke  der  Neuzeit  den 
Gegensat?,  zwischen  antiker  und  neuerer  Kunst  znm  vollsten  Bewußtsein; 
nnd  die  Gigantomachie  tritt  dadurch  als  ein  noch  durchaus  griechisches 
Werk  in  die  vorleilhafteste  Beleuchtung.  Ja  die  Strenge  der  Kritük,  welche 
wir  an  ihr  hei  der  analytischen  Prüfung  ausgeübt  haben,  wird  in  einem 
wesentlich  gemilderten  Lichte  erscheinen,  wenn  wir  uns  jetzt  erinnern,  daß 
dieser  griechische  Grund  Charakter  In  den  bisherigen  Erörterungen  nirgends 
in  Zweifel  gezogen  wurde,  vielmehr  fiberall  die  Voraussetzung  der  Beur- 
teilung bildete.  Daß  innerhalb  dieser  Begrenzung  der  höchst«  Uaßstab  an- 
gelegt wurde,  geschah  keineswegs  nur  um  zu  loben  oder  zu  tadeln,  sondern 
um  die  einzelnen  Erscheinungen  nach  ihrem  inneren  Wesen  zu  begreifen 
und  als  notwendig  in  dem  Ent wickelungsgange  der  griechischen  Kunst  nach- 
zuweisen. Hierbei  durfte  allerdings  eine  Gleiclistellung  mit  der  Kunst  der 
voralexandriniscben  Zeit  selbstverständlich  als  ausgeschlossen  betrachtet 
werden.  Es  konnte  sich  also  im  wesentlichen  nur  um  das  Verhältnis  zur 
„alexandrinischen"  Zeit  bandeln,  die  wir  uns  schon  langst  als  die  helleni- 
stische der  klassisch -hellenischen  gegenflberiustellen  gewöhnt  hatten.  Wie 
in  Literatur  und  Poesie,  so  war  dieselbe  auch  in  der  Kunst  durch  ein  ge- 
waltiges Wissen  und  Können  charakterisiert,  das  uns  aber  in  den  bisher 
bekannten  Werken  nicht  als  Selbstzweck,  sondern  nur  als  Mittel  zu  einem 
höheren  Zweck  entgegentrat,  sei  es,  daß  in  den  historischen  Skulpturen  die 
für  das  Griechentum  entscheidenden  Kämpfe  mit  eindringlichster  Wahrheit 
geschildert,  sei  es,  daß  durch  die  Darstellung  des  tragischen  Geschickes  eines 
Laokoon  das  menschliche  Gemüt  in  seinen  Tiefen  erschüttert  und  durch 
Furcht  und  Mitleid  gereinigt  und  geläutert  werden  sollte.  Damit  schien 
das  letr.te  Ziel  der  Plastik  erreicht,  über  welches  hinaus  eine  noch  höhere 
Anspannung  zur  Vernichtung  ihres  eigenen  Wesens  hätte  führen  müssen. 
Als  nun  durch  die  Entdeckung  der  Gigantomachie  das  Material  der  For- 
schung eine  bedeutende  Bereidiernng  erfuhr,  mußte  sich  natürlich  zuerst 
die  Frage  aufdrängen,  wie  weit  durch  dieselbe  unsere  bisherigen  Anschauungen 
ihre  Bestätigung  finden  oder  einer  Berichtigung  bedürfen  möchten.  Die  zu 
diesem  Behufe  unternommene  eingehende  Prüfung  gelangte  zu  dem  Ergebnis, 
daß  in  der  Gigantomachie  eine  Steigerung  auf  dem  Gebiete  des  Geistigen, 
ein  tiberbieten  des  gewaltigen  dramatischen  Pathos  nicht  gefunden  weMen 
konnte.  Ebenso  hatte  die  Durchbildung  der  Form,  insofern  sie  überwiegend 
die  Trägerin  eines  individuellen  Ausdrucks  oder  einer  historischen  Charakte- 
ristik sein  soll,  keine  weitere  Verfeinerung  oder  Verschärfung  erfahren.  Vom 
Standpunkte  der  historischen  Betrachtung  liegt  hierin  keineswegs  ein  Tadel, 
Im  Gegenteil,  wenn  wir  in  einem  vereinzelten  Versuche,  wie  der  Bildung 
des  stiernackigen  Giganten  die  Gefahren  der  Übertreibung  nur  zu  klar 
erkennen,  müssen   wir  es  den  Künstlern  sogar  zum  Lobe  anrechnen,  daß  sie 
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im  ganzen  das  Überschreiton  gewisaer  Grenzen  vennieden  haben,  welche  un- 
fehlbar Kur  Ausartung  hätten  fahren  müssen.  Überhaupt  erkannten  wir,  daß 
diese  jfingere  Kunstrichtong  keineswegs  die  Fortsetzung  der  alt«ren  perga- 
menischen,  so  wenig  wie  der  rhodiscben  bildete  oder  auch  nur  bilden  wollte. 
Es  ergab  sieb  mit  anderen  Worten  nicht  nur  die  Berechtigung,  sondern  die 
Notwendigkeit,  die  Kunst  des  dritten  Jahrhunderts  bestimmt  von  der  in  der 
ersten  HBlft«  des  ;(weiten  zu  scheiden. 

Werfen  wir  jetzt  aber  auch  einen  kurzen  Blick  auf  die  unmittelbar 
nachfolgende  Zeit!  Ein  halbes  Jahrhundert  später  stehen  wir  mitten  in 
der  ausgesprochensten  „Henaissance",  die  zwar  erst  durch  den  EinSuß 
Roms  zu  voller  Entwickelnng  gelangt  war,  aber  mit  ihren  Wurzeln  in  eine 
weit  frühere  Zeit  hinaufreicht.  Schon  im  dritten  Jahrhundert  war  den 
neuen  Bestrebungen  der  Asiaten  gegenüber  die  im  engeren  Sinne  religiCse 
Kunst  in  den  Hintergrund  getreten.  Was  man  an  Tempelbildem  für  neu- 
gegrfindete  Heiligtümer  nötig  hatt«,  fand  in  mehr  oder  weniger  engem  An- 
schlüsse au  die  bereits  festgestellten  Ideale  seine  Befriedigimg.  Haben 
doch  dafOr  auch  die  Ausgrabungen  von  Pergamos  einen  neuen  Beleg  ge- 
liefert in  dem  kolossalen  Athenetorso,  der,  ich  kann  im  Augenblicke  nicht 
entscheiden,  ob  sein  Vorbild  oder  sein  Seitenatück  im  dem  seit  lange  be- 
kannten Marmor  der  'kaole  des  beaux  arts  in  Paris  hat,  unbestdtten  einer 
Erfindung  aus  der  Zeit  des  Phidias.  So  liegt  denn  lUr  jene  griechisch- 
rSmische  Renaissance  das  eigentlich  Bezeichnende  in  dem  Verzicht  auf  das 
eigene  poetisch-künstlerische  Schaffen:  wo  es  sich  nicht  am  einfaches  Ko- 
pieren handelt,  bleibt  höchstens  noch  flir  ein  etwas  freieres  ,, Reproduzieren" 
Raum  übrig. 

DaB  die  jüngere  pergamenische  Kunst  zu  dieser  Renaissance  in  keinen 
Beziehungen  steht,  bedarf  keines  Beweises.  Zwar  bat  man  behauptet,  daB 
sie  nicht  verschmäht  habe,  den  älteren  Formenvorrat  der  Plastik  auszunutzen, 
ja  daß  man  in  dem  ganzen  Friese  ein  wahres  Repertorium  klassischer  Mo- 
tive voraussetzen  dürfe.  Das  mag  zugegeben  werden,  soweit  es  sich  um 
Beminiszenzen,  einzelne  Motive  handelt.  Entlehnte  doch  auch  die  gleich- 
zeitige Rhetorik  den  größten  Teil  ihrer  Phraseologie,  ihrer  Figuren  und 
Wendungen  den  Mustern  der  klassischen  Zeit.  Ebenso  konnte  die  Kunst 
als  Erbin  einer  reichen  Vergangenheit  nicht  umhin,  die  SclAtze  dieser  Erb- 
schaft zu  benutzen  und  zu  verwerten;  aber  sie  vermied  ein  förmliches 
Übertragen  älterer  Vorbilder,  welches  nicht  nur  die  eigene  Freiheit  beein- 
trächtigt haben  würde,  sondern  auch  von  vornherein  sich  mit  der  neuen 
Art  der  Behandlung  des  Hochreliefs  nicht  wohl  hätte  in  Einklang  bringen 
lassen:  selbst  ein  entlehnt«3  Motiv  bedurfte  vielfacher  Umgestaltungen,  um 
es  in  seiner  uenen  Verwendung  dem  Ganzen  auch  nnr  äußerlich  harmonisch 
einzuordnen. 

Die  jtlngere  pergamenische  Kunst  bildet  also  nicht  die  Fortsetzung  der 
älteren,  ist  aber  ebensowenig  die  Vorläuferin  der  Benaissance.  Nur  in 
einem  noch  weiteren  Zusammenhange  läBt  sich  ihr  Wesen  richtig  verstehen, 
wenn  wir  nämlich  die  gesamte  Entwickelung  der  griechischen  Kunst  einem 
Ereislaufe  vergleichen,  der  sich  in  diesen  Werken  vollendet.  Wie  schon 
oben  bemerkt,  trug  die  griechische  Kunst  in  ihren  Aaf&ngen  einen  durch- 
aus dekorativen  Charakter;  aber  sie  entwickelt«  sich  nuf  der  Grundlage 
streng   tektonischer  Prinzipien,   die,  je   geringer   noch    die  Fähigkeit   künst- 
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leriscban  Ansdnicks  war,  um  so  mehr  die  ganz^  AusAhrung  oft  bis  in  du 
einzelste  binein  beberrscbten.  Als  sodann  die  Kunst  das  Studium  der  For- 
men in  dem  Maße  bewältigt  hatte ,  dafi  sie  in  voller  Freiheit  dnrch  die- 
selben die  böcbst«ii  Ideen  de»  Griechentums  kfinstlerisch  zu  gestalten  und 
zu  Terkörpem  imstande  war,  da  treten  jene  Prinzipien  zwar  äuBerlicb  mehr 
in  den  Hiatergrund,  aber  sie  wirken  halb  im  sÜllen  und  innerlicb  noch 
immer  fort,  indem  die  Kunst,  dnrch  ibre  Hilfe  ^ar  Freiheit  erzogen,  ihre 
Bedeutung  als  die  eines  regelnden  Elementes  willig  anerkennt,  und  die 
höchste  Blüte  beruht  eben  darauf,  daß  nicht  nur  der  geistige  Inhalt  und 
dessen  körperliche  Dai^tellung,  sondern  auch  die  formalen  Grundlagen 
künstlerischer  Gestaltung  sich  vollständig  die  Wage  hatten  und  zu  einer 
untrennbaren  Einheit  verschmelzen.  Diese  Einheit  mußte  sich  lockern,  so- 
bald die  Meisterschaft  in  der  Beherrschung  der-  künstlerischen  Mittel  über 
das  durch  den  Inhalt  bedingte  MaB  füx  sich  selbst  Ansprüche  zu  erbeben 
begann.  Man  suchte  denselben  anfangs  zu  begegnen,  indem  man  ihnen  mit 
einer  Steigerung  auf  dem  Gebiete  des  Geistigen  entgegen  kam:  das  höchst« 
dramatische  Pathos  fUngt  an,  nicht  mehr  Selbstzweck,  sondern  nur  Mittel 
znr  Darlegung  höchster  formaler  Meisterschaft  zu  werden.  Aber  auch  hier 
mußte  sich  der  Kreis  der  Ideen,  denen  die  Kunst  auf  diesem  Gebiete  Ge- 
stalt zu  verleihen  berufen  war,  nach  und  nach  erschöpfen,  und  immer  mehr 
richtete  sich  das  Augenmerk  von  der  Größe  und  Tiefe  weg  zu  dem  AuSer- 
ordentlicben  der  äußeren  Erscheinung.  Wir  erkannten  das  Abschflssige 
dieser  Bahn  hei  einer  Tergleiohung  des  farnesischen  Stieres  mit  dem 
Laokoon;  und  ebenso  mußten  wir  bei  der  Gigantomacbie  an  die  Erzeug- 
nisse einer  epideiktiscben  Beredsamkeit  erinnern,  bei  welcher  der  sachliche 
Inhalt  nur  bestimmt  schien,  als  Unterlage  für  eine  gl&uzende  Darlegung 
rhetorischer  Kunst  zu  dienen.  Xicht  auf  den  ethisch-religiösen  Gehalt  der 
Gigantomacbie  richteten  die  Künstler  ihr  Hauptaugenmerk,  sondern  sie  be- 
nutzten nur  die  reiche  Fülle  lebendiger  und  bewegter  Situationen,  welche 
das  Thema  darbot,  um  eine  große  dekorative  Aufgabe  mit  allem  Glänze 
künstlerischer  Rhetorik  zu  lösen.  Wenn  trotzdem  die  griechische  Kunst  an 
diesem  entscheidenden  Wendepunkte  vor  den  Auswüchsen  subjektiver  Will- 
kür, vor  Zucht-  und  Schrankenlosigkeit  bewahrt  blieb,  nie  sie  uns  in  den 
Werken  der  neueren  Kunst  entgegentrat,  so  verdankte  sie  dies  einem  kon- 
servativen Zuge,  der  sich  in  ihrer  ganzen  Geschichte  nie  ganz  verleugnet 
hatte.  Sie  erinnerte  sich  ihres  Ausgangspunktes  und  berief  die  alten,  nur 
zeitweise  zurückgedrängten  tektonischen  Frinzipieu  zu  neuen  Diensten.  Wie 
diese  trüher  den  noch  schwachen  Kräften  der  werdenden  Kunst  als  Stütze 
dienten,  so  fällt  ihnen  jetzt  die  Aufgabe  zu,  das  zu  üppige  Überquellen 
zurUckzudämmen ,  die  überschüssige  Kraft  zu  bändigen  und  die  rün  sub- 
jektive Willkür  KU  zügeln.  Sie  erfüllen  diese  Aufgabe  und  erheben  da- 
durch die  dekorative  Kunst  auf  eine  höhere  Stufe  des  Daseins,  die  neu  in 
ihrer  Erscheinung,  kühn  und  gewaltig  in  ihrer  Wirkung  uns  immer  noch 
als  eine  echt  griechische  Entwickelungsphase  künstlerischen  Geistes  entgegen- 
tritt. Die  Künstler  verfolgen  dabei  nicht  die  Absicht,  mit  den  Leistungen 
der  unmittelbar  vorhergebenden  Zeit  zu  wetteifern,  das  dramatische  Pathos, 
die  innere  geistige  Spannung  zu  steigern  und  zu  überbieten,  und  überhaupt 
die  alten  Formen  mit  eineni  neuen  geistigen  Inhalt«  zu  erfüUes.  Ver- 
gleichen wir  alier  zum  Schlüsse  das  Gesamtbild  der  giiechischen  Kunst  mit 
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einem  Werke  der  ArcMtektar,  Bo  dürfen  wir  in  einem  doppelten  Sinne 
behaupten,  daä  die  jüngere  pergamenische  Kunst  in  den  Skulpturen  der 
(rigantomachie  die  Aufgabe  gelöst  habe,  den  stob.en  Bau  der  griechischen 
Kunstgeschichte  mit  einem  neuen  dekoraüven  Gliede  zu  krönen  und  ab- 
KusublieBen. 


Über  eine  Harmorgrnppe  in  WSrIitz.*) 

{1884.) 

Die  Einberufung  der  Philologen  Versammlung  nach  Dessau  mußte  in  dem 
Vortragenden  die  Erinnerung  an  die  Antiken  seines  Heimateortes  Wörlitz 
wachrufen,  unt«r  denen  ihm  schon  seit  Jahren  eine  kleine  Marmorgruppe 
im  Bibliothekzimmer  des  herzoglichen  Schlosses  eine  eigenartige  Stellung 
einzunehmen  schien.  Dieselbe  ist  nicht  ganz  unbeachtet  geblieben:  eine 
kleine  Photographie  wurde  von  Leopold  Gerlach  publiziert:  Cbois  d'antiques 
conservees  au  chäteau  et  au  Pantlieon  de  Woerlitf.,  Zerbst  1863  pl.  5;  und 
eine  kurze  wissenschaftliche  Besprechung,  bei  welcher  der  Vortragende  nicht 
ganz  unbeteiligt  war,  findet  sich  in  der  Schrift  von  Dr.  W.  Hosäus:  Die 
Wörlitzer  Antiken,  Dessau  1873  S.  20—23  [Abb.  67  nach  Aradt-Ameliing, 
Ein zelaufn ahmen  antiker  Skulpturen  II  Nr.  365].  Doch  verdient  sie  wohl 
in  Verbindung  mit  neugewonnenen  wissenschaftlichen  Tatsachen  eine  größere 
Beachtung  in  weiteren  Kreisen,  als  ihr  bis  jetzt  zuteil  geworden  ist;  und 
die  Vereinigung  arch&ologischer  Facbgenossen  bot  daher  einen  passenden  An- 
laß, sie  einer  erneuten  Prüfung  zu  unterwerfen.  Zu  diesem  Zwecke  hatte 
S.  H.  der  Herzog  huldreichst  gestattet,  daß  die  Gruppe  selbst  von  W&rlitz 
nach  Dessau  gebracht  und  in  dem  Sitzungssaal  der  archäologischen  Sektion 
allgemeiner  Betrachtung  zugänglich  gemacht  wurde. 

Cber  Größe  und  Herkunft  des  Werkes  bemerkt  Hos&us:  „Höbe  der 
männlichen  Figur  0,47,  Höhe  der  danebenstehenden  weiblichen  Figur  0,30. 
Die  Länge  des  ganzen  Werkes  in  seinem  jetzigen  Zustande  0,41.  —  Früher 
im  Besitz  des  Prinzen  Johann  Georg  (Hans  Jürgen)  von  Anhalt -Dessau, 
Bruders  des  Herzogs  Leopold  Friedrich  Franz  und  von  jenem  ursprünglich 
im  Georgium  bei  Dessau  aufgestellt.  Durch  testamentarische  Verfügung  des 
Prinzen  1811  in  den  Besitz  des  Herzogs  Franz." 

Die  Gruppe  in  ihrem  restaurierten  Zustande  besteht  aus  der  aufrecht- 
stehenden Gestalt  eines  unbSrtigen  jtmgen  Hannes,  der  die  auf  der  Schulter 
aufliegende  Löwenhaut  um  den  linken  Arm  geschlungen  hat  und  in  der 
Linken  die  auf  den  Äst  eines  neben  ihm  stehenden  Baumstanomes  aufgestützte 
Keule  gefaßt  hält.  Den  Blick  nach  der  anderen  Seite  gewendet  hat  er  mit 
der  abwärts  gerichteten  Rechten  an  der  Handwurzel  den  linken  Unterarm 
einer  Frau  umfaßt,  die  nur  mit  dem  Mantel  halb  bekleidet,  mit  dem  linken 


*,)  Verhandlungen  der  37.  Versammlung  deutscher  Philolomn  und  Schnlm&naer 
zu  Desaau,  1884,  S.  IH'J  — 191.  Anmerkung  der  Redaktion:  „Die  in  loset  Form  vor- 
getragenen Bemerkungen  sind  hier  nicht  wOrtHch,  sondern  nach  ihrem  Inhalt  aus 
dem  giltigst  eingesandten  Manuskript  des  Verfagsets  von  dem  Vorsitzenden  der 
Sektiou  mitgeteilt." 
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Knie  den  Boden  berfihrt  und  Terzweiflungsvotl  zu  ihm  aufblickt.  Auf  der 
entgegengesetzten  Seite,  d.  h,  «ur  Linlren,  erscheinen  wie  von  hinten  hervor- 
schreitend zwei  Pnue D gestalten ,  die  eine,  halbbekleidet  und  jugendlicher, 
mehr  freundlich  oder  bittend  ihm  zugewandt,  die  andere  halb  hinter  ihr, 
wie   im  Begriffe    sich   angstlich    zu   entfernen.  —  Leider  ist  die  Omppe  In 


m.  Minnorgruppu  iu  Wörlili.    (Arndt -Am olung,  Einulinfnihmen.) 

sehr  wichtigen  Teilen  stark  restauriert,  und  die  erneut«  Betrachtung  diente 
nur  zur  BestStigung  dessen,  was  darüber  bereits  bei  Hosäus  bemerkt  ist: 
„Von  der  männlichen  Figur  scheinen  nur  der  rechte  FuB  und  die  Zehen 
des  linken  alt;  Keule  neu,  alt  aber  am  Stemm  (auf  dem  sie  ruht)  der  An- 
satz; der  8tamm  selbst  nebst  einer  Klaue  und  dem  Schwänze  unten  alt, 
obf-n  neu;  von  der  knienden  weibliihen  Figur  nur  der  an  der  Plinthe  haf- 
tiTide  Teil,  etwa  einen  Finger  breit,  und  der  vordere  Teil  des  rechten  Fußes 
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sli;  von  den  beiden  anderen  weiblichen  Fi^ren  Kopf  und  rechter  Arm  der 
vorderen,  Vordenumi  nebst  Gewandzipfet  der  hiut«reu  neu."  —  Trotz  dieses 
Znstandes  nimmt  das  kleine  Werk  schon  als  Gruppe,  welche  vier  Figuren 
auf  einheitlicher  Basis  vereinigt,  unter  den  uns  ans  dem  Altertum  erhaltenen 
Skulpturen  eine  ganz  ungewöhuliohe  Stellung  ein,  indem  sie  nur  durch  die 
Kolosealgmppe  des  bme^schen  Stieres  in  der  Zahl  der  Figuren  übertroffen 
wird;  und  wir  fragen  daher,  ob  ihr  anch  nach  anderen  Seiten  ein  wenigstens 
einigermaflen  entsprechender  eigenttünlicher  Wert  zuzuerkennen  sei. 

Prilfen  wir  zun&chst  den  Gegenstand  der  Darstellung  I  Die  frühere 
Deatung  auf  Theseus,  dem  nach  Erlegung  des  Hinotauros  die  athenische 
■Tugend  wegen  ihrer  £rrettang  ihre  Dankbarkeit  bezeigt,  bedarf  keiner  langen 
Widerlegung.  Das  bekannte  herkulanenaiscbe  Gemälde  (Heibig,  Wandgem. 
Kampaniens  Nr.  1214;  MilUn,  gall.  myth.  128,  i9l),  das  man  froher  zur 
Unterstützung  herbeigezogen  hatte,  liefert  gerade  den  Gegenbeweis:  denn 
wir  finden  in  demselben,  was  zur  Charakterisierung  des  Gegenstandes  not- 
wendig ist,  den  getStet«n  Minotauros  und  außer  den  athenischen  MSdchen 
auch  Knaben.  Weit  enger  ist  die  Verwandtschaft,  welche  die  Wflriitzer  Gruppe 
mit  einem  schon  bei  HosSns  zitierten  pompeianischen  Gem&lde  TerknÜpFt: 
Heibig  Kr.  1142;  Minsrvini,  il  mito  di  Eroole  e  di  lole  (Mem.  dell' Äcc. 
ercolan.  V  p.  17G);  Arch.  Zeit.  1844  Taf.  17.  Hier  haben  wir  die  fliehend 
oder  bestürzt  auf  das  eine  Knie  niedergesunkene  weibliche  Gestalt,  die  von 
einer  mfinnUchen  Gestalt  erfaßt  wird,  dazn  zwei  andere  weibliche  Wesen, 
von  denen  das  eine  dem  angegriffenen,  das  andere  dem  angreifenden  Teile 
günstiger  gestimmt  scheint  Die  Komposition  Ist  lebendiger  und  malerischer 
gruppiert;  aber  die  Verteilung  der  Rollen  ist  die  gleiche.  Die  Hauptfigur 
ist  deutlich  als  Herakles  charakterisiert,  und  auf  diesen  deutet  auch  der 
Best  der  LOwenbaut  in  der  Harmorgruppe.  Die  kniende  weibliche  Gestalt 
ist  teils  fOr  lole,  teils  fOr  Auge  gehalten  worden.  Doch  bat  sich  die  erstere 
Deutung  nicht  Überzengend  begründen  lassen.  Einfacher  ist  die  zweite,  dafi 
Auge,  die  Priesterin  der  Athene  in  Tegea,  und  zwar  in  dem  Bilde  etwa 
beim  Waschen  eines  heiUgen  Gewandes,  von  Herakles  überrascht  wird,  mit 
dem  sie  den  Telephos  erzeugt.  Wenn  sich  fllr  die  beiden  Nebenfiguren  auch 
heute  noch  keine  bestimmte  Benennung  vorschlagen  UBt,  so  kann  dies  doch 
der  Hauptsache  keinen  Eintrag  tun.  Dagegen  mußte  die  Beziehung  der 
Marroorgruppe  auf  die  gleiche  Szene  schon  Dingst  ab  durchaus  wahrschein- 
lich gelten.  Doch  blieb  bisher  ein  nicht  leichtwiegendes  Bedenken  übrig, 
n&mlich  was  wohl  den  Künstler  veranlaßt  haben  könne,  gerade  diesen  Gegen- 
stand in  einer  für  die  statuarische  Kunst  so  seltenen  Auffassung,  in  einer 
Gruppe  von  vier  Figuren  zur  Darstellung  zn  wählen.  Dieses  Bedenken  hat 
in  den  letzten  Jahren  seine  Erledigung  gefunden  durch  die  pergamenischen 
Entdeck tmgen.  In  den  GrÜndungssagen  von  Pergamos  spielen  die  Erzäh- 
lungen von  Telephos  und  seiner  Mutter  Auge  eine  hervorragende  Bolle;  und 
der  kleinere  Fries  der  großen  Ära  läßt  trotz  seiner  argen  Verstümmelung 
noch  deutlich  erkennen,  daß  den  Hauptinbult  seiner  Darstellungen  eben  diese 
Stammsageu  bildeten.  Ss  kann  also  nicht  befremden,  wenn  zur  Zeit  der 
Blüte  des  pergamenischen  Königtums  und  bei  einer  ganz  außergewöhnlichen 
Massenhaftigkeit  kübstlerischer  Produktion  einem  Künstler  die  Aufgabe  zu- 
fiel, den  Ausgangspunkt  aller  dieser  Sagen,  die  Begegnung  des  Herakles 
und  der  Auge,  auch  einmal  in  statuarischer  Auffassung  zu  behandeln. 
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Dadurch  aber  di^ngt  sich  die  Frage  auf,  wie  sich  der  kleine  erhaltene 
Marmor  zu  einem  hiernach  Torauszusetzeudeti,  der  Verherrlichung  des  pet^- 
msniscben  KSnigtums  gewidmeten  gröfieren  Origin&lwerke  verbalten  möge. 
Unter  diesem  Gesichtspunkte  dürft«  die  wobIerhalt«ne  Basis  des  Uarmors 
nicht  unberftcksicbtigt  bleiben;  und  es  zeigte  sich,  daß  unter  den  verschie- 
denen Formen  statuarischer  Basen,  welche  Dütschke  in  der  Arch.  Zeitg.  1876 
Taf.  2  zusammengestellt  hat,  sich  keine  in  ihrer  Profilierung  der  der  Wär- 
litzer  Gruppe  verwandter  erweist,  als  die  des  bekannteii  Schleifers  in  Florenz 
(Nr.  XV),  welcher  wiederum  in  seinem  künstlerischen  Charakter  keinem  an- 
ükeu  Werke  n&ber  steht,  als  den  attalischen  Gallier-  und  Barbaren statuen. 
Sodann  lenkte  sich  die  Aufmerksamkeit  auf  die  Qualität  des  Marmors.  Ohne 
spezielle  Sachkenntnis  glaubte  doch  der  Vortr^ende  behaupten  zu  dflrfen, 
daß  der  Harmor  nicht  oarrarisch,  auch  nicht  attisch  oder  parisch  sei,  daß 
er  vielmehr,  äußerlich  betracht«t,  sich  der  noch  immer  nicht  genau  unter- 
suchten Qualität  dw  pergamenischen  Barbarenstatuen  durchaus  verwandt 
zeige.  Noch  ein  anderer  Umstand  wurde  als  bestätigend  hervorgehoben: 
die  Behandlung  der  Oberfläche  des  Marmors  zeigt  eine  gewisse  GUttung, 
durch  welche  wir  ebenfaUs  an  die  genannten  Werke  erinnert  werden.  Die 
künstlerische  AusfOliruDg  kann  freilich  an  sich  nicht  als  eine  vorzflgljche 
bezeichnet  werden.  Doch  entbehrt  sie  namentlich  in  einigen  woblerbaltenen 
Gewandpartien  nicht  eines  bestimmten  Charakters,  der  sie  von  römischer 
Kopistenarbeit  wesentlich  unterscheidet  und  es  recht  wohl  als  zulassig  er- 
scheinen l&Bt,  hier  etwa  die  Hand  eines  nnt«rgeordneten  Künstlers  attalischer 
Zeit  zu  erkennen,  der  das  größere  Originalwerk  eines  bedeutenderen  Meisters 
in  einen  kleineren  Maßstab  übertrug.  Auch  daftlr  liefern  die  kleineren  att«- 
lischen  Gruppen  in  ihrem  Verhältnis  zu  Werken  wie  der  sterbende  Fechter 
eine  passende  Vergleicbong. 


Laokoon.*) 

Zum  Andenken  an  Karl  Bernhard  Stark. 

(1879.) 

Wenige  Wochen  vor  seinem  schnellen  und  unerwarteten  Tode,  ja  nur 
wenige  Tage  vor  seiner  letzten  Erkrankung  hielt  K.  B.  Stark  auf  der  Rück- 
kehr von  einer  Gebirgsreise  in  München  an,  um  hier  in  heiterer,  noch  durch- 
aus ungetrübter  Stimmung  einen  Tag  mit  mir  zu  verbringen.  Im  lebendigen 
Gedankenaustausch,  bei  dem  sich  vielfach  eine  große  Übereinstimmung  un- 
serer Ansichten  herausstellte,  hatte  sich  unsere  Unterhaltung  auch  auf  die 
Gruppe  des  Laokoon  gewendet  Es  sei  ihm  immer  interessant  gewesen, 
bemerkte  er,  wie  Goethe  sich  seine  Grundanschauung  über  die  Gruppe  schon 
in  seinen  früheren  Jahren,  bei  der  Betrachtung  der  ersten  nicht  ganz  un- 
bedeutenden Sammlung  von  Gipsabgüssen  in  Mannheim,  kurz  nach  seiner 
Abreise  von  Str&ßburg  festgestellt  habe.  Von  besonderer  Feinheit  des  Ver- 
ständnisses zeuge  aber  die  Auffassung  des  älteren  Sohnes  (rechts  vom  Be- 

•)  ArchäologiBche  Zeitung  XXXVII,  1H79,  R,  167—170  [Abb.  88]. 
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schauer),  den  Goethe  als  nicht  hoffnougslos  verloren  hinstelle.  Denn  diese 
Auffassung  lasse  sieb  durch  ein  bisher  nicht  genflgend  gewürdigtes  Zeugnis 
des  Altertums  als  die  allein  richtige  begründen.  Teilnehmer  an  unserem 
GesprUche  erhoben  Bedenken  und  vermuteten,  es  tnCge  sich  etwa  um  eine 
sp&te  Notiz  von  zweifelhafter  AatoritSt  handeln.  Mich  berührte  die  Be- 
hauptung Starks  in  entgegengesetztem  Sinne,  und  er  versprach  mir,  die 
ganze  Frage  mögliebst  bald  öffentlich  zu  erörtern,  unmittelbar  nach  seiner 
Rflckkehr  teilte  er  mir  zur  Befriedignng  meiner  Neugier  noch  kurz  die  ent- 
scheidende Stelle  mit.  Darin  mußte  ich  bei  der  Nachricht  von  seinem  Tode 
gewissermaßen  ein  Termächtnis  erkennen,  das  mir  die  Verpflichtung  auf- 
erlegte, nun  an  seiner  Stelle  und  in  seinem  Sinne  der  Frage  näher  zu  tre- 
ten, und  es  ist  mir  dabei  eine  wehmütige  Genugtuung,  daß  ich  damit  nur 
einen  Wunsch  erfülle,  den  der  Verstorbene  noch  zwei  Tage  vor  seinem  Tode 
ausdrücklich  ausgesprochen  hat.  Einige  Aufzeichnungen,  die  er  schon  für 
die  Ansftlhrung  bereit  gelegt  hatte,  enthalten  nur  eine  Stellensammlung. 

Die  ältere  Erwähnung  bei  Goethe,  auf  welche  Stark  hinwies,  findet 
sich  in  „Dichtung  und  Wahrheit",  gegen  das  Ende  des  11.  Buches  (Ausgabe 
in  40  Bänden,  1855:  XXII  S.  65);  und  da  nicht  blofl  der  Laokoon,  sondern 
auch  Goethes  Verhältnis  zum  Laokoon  unser  Interesse  erregt,  so  mag  sie 
hier  in  ihrem  ganzen  Umfange  mitgeteilt  werden: 

„Auf  Laokoon  jedoch  war  meine  größte  Aufmerksamkeit  gerichtet,  und 
ich  entschied  mir  die  berühmte  Frage,  wanun  er  nicht  schreie,  dadurch,  daß 
ich  mir  aussprach,  er  kCnne  nicht  schreien.  Alle  Handlungen  und  Bewegungen 
der  drei  Figuren  gingen  mir  aus  der  ersten  Konzeption  der  Gruppe  hervor. 
Die  ganze  so  gewaltsame  als  kunstreiche  Stellung  des  HanptkÖrpers  war 
aus  zwei  Anlassen  zusammengesetzt,  aus  dem  Streben  gegen  die  Schlangen 
und  aus  dem  Fliehen  vor  dem  augenblicklichen  Biß.  Um  diesen  Schmerz 
zu  mildem,  mußte  der  Unterleib  eingezogen  und  das  Schreien  unmöglich 
gemacht  werden.  So  entschied  ich  mich  auch,  daß  der  jüngere  Sohn  nicht 
gebissen  sei,  und  wie  ich  mir  sonst  noch  das  Kunstreiche  dieser  Gruppe 
auszulegen  suchte.  Ich  schrieb  darüber  einen  Brief  an  ösem,  der  aber 
nicht  sonderlich  auf  meine  Auslegung  achtete,  sondern  nur  meinen  guten 
Willen  mit  einer  allgemeinen  Aufmunterung  erwiderte.  Ich  aber  war  glück- 
lich genug,  jenen  Gedanken  festzuhalten  und  bei  mir  mehrere  Jahre  ruhen 
zu  lassen,  bis  er  sich  zuletzt  an  meine  sämtlichen  Erfahrungen  und  Über- 
zeugungen anschloß,  in  welchem  Sinne  ich  ihn  sodann  bei  Herausgabe  der 
Propyläen  mitteilte." 

Hier  wird  allerdings  der  ältere  Sohn  gar  nicht  erwähnt.  Nur  die 
Äußerung  über  den  jüngeren  deutet  darauf  hin,  daß  er  auch  das  Verlültnis 
des  älteren  schon  damals  so  aufgefaßt  hat,  wie  er  es  später  in  den  Pro- 
pyläen darlegt. 

Dies  geschiebt  zuerst  in  folgendem  Absätze  (XXX  S.  310):  „Der  Zu- 
stand der  drei  Figuren  ist  mit  der  höchsten  Wahrheit  stufenweise  dargestellt; 
der  Biteste  Sohn  ist  nur  an  den  Extremitäten  verstrickt,  der  zweite  Öfters 
umwunden,  besonders  ist  ihm  die  Brust  zusammengeschnürt  ....  (die 
Schlange)  ist  im  Begriff  unter  der  Hand  wegzuschlfipfen,  keineswegs  aber 
beißt  sie.  Der  Vater  hingegen  will  sich  und  die  Kinder  von  diesen  Um- 
strickungen  mit  Gewalt  be&eien,  er  preßt  die  andere  Schlange,  und  diese, 
gereizt,   beißt  ihn  in  die  Hüfte."     Nachdem  er  sodann  ausführlicher  Über 
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den  Vater  gehandelt,  dann  aber  (Iber  die  Scblangen  als  Wesen,  „die  na^li 
ihrer  ausgedebiit«ti  Organisation  ßlbig  sind,  drei  Menschen,  mehr  oder  we- 
niger, ohne  Verletzung  zu  paralisieren",  charakterisiert  er  den  Widerstand 
der  letzteren  mit  folgenden  Worten  (S,  313):  „Der  jüngere  strebt  unmächtig, 
er  ist  geängstigt,  aber  nicht  verletzt;  der  Vater  strebt  mächtig,  aber  un- 
wirksam, vielmehr  bringt  sein  Streben  die  entgegengesetzte  Wirkung  hervor: 
er  reizt  seinen  Gegner  und  wird  verwundet.  Der  älteste  Sohn  ist  am  leich- 
testen verstrickt;  er  fühlt  weder  Beklemmung  noch  Schmerz;  er  erschrickt 
über  die  augenblickliche  Verwundung  und  Bewegung  seines  Vaters;  er  schreit 
auf,  indem  er  das  Schlangenende  von  dem  einen  Fuße  abzusti'eifen  sucht; 
hier  ist  also  noch  ein  Beobachter,  Zeuge  und  Teilnehmer  bei  der  Tat,  und 
das  Werk  ist  abgeschlossen."  In  jeder  der  di-ei  Figuren  äuflere  sich  eine 
doppelte  Handlung:  „der  älteste  Sohn  entsetzt  sich  vor  der  Bewegung  des 
Vaters  und  sucht  sich  von  der  leicht  umwindenden  Schlange  zu  befreien". 
Für  die  Handlung  (8.  315)  „gibt  es  nur  einen  Moment  des  höchsten 
Interesses:  wenn  der  eine  Körper  durch  die  Umwindung  wehrlos  gemacht  ist, 
wenn  der  andere  zwar  webiiaft  aber  verletzt  ist,  und  dem  dritten  eine 
Hoffnung  zur  Flucht  übrig  bleibt.  In  dem  ersten  Falle  ist  der  jüngere 
Sohn,  im  zweiten  der  Vater,  im  dritten  der  älteste  Sohn".  Man  denke  ^ch 
unter  anderen  Fällen  auch  den,  daß  die  eine  Schlange,  nachdem  sie  deu 
Vater  gebissen,  sich  umwende  und  den  ältesten  Sohn  anfalle:  „Dieser  wird 
alsdann  auf  sich  selbst  zurückgeführt,  die  Begebenheit  verliert  ihren  Teil- 
nehmer, der  letzt«  Schein  von  Hoffnung  ist  aus  der  Gruppe  verschwunden, 
es  ist  keine  tragische,  es  ist  eine  grausame  Vorstellung.  Der  Vater,  der 
jetzt  in  seiner  Grfiße  und  in  seinem  Leiden  auf  sich  ruht,  müßt«  sich  gegen 
den  Sohn  wenden,  er  würde  teilnehmende  Nebenfigur." 

Die  drei  Empfindungen,  die  der  Mensch  bei  eigenen  und  fremden  Leiden 
hat:  Furcht,  Schrecken  und  Mitleiden,  sind  in  der  Gruppe,  und  zwar  in  den 
geh&rigsten  Abstnfangen,  dargestflllt  und  erregt  —  (S.  316):  „Das  Leiden 
des  Vaters  erregt  Schrecken,  und  zwar  im  höchsten  Grad,  ....  (die  Gruppe 
erregt)  Mitleiden  fUr  den  Zustand  des  jüngeren  Sohnes,  und  Furcht  für  den 
älteren,  indem  sie  für  diesen  auch  noch  Hoffnung  Übrig  läfit." 

Es  mag  hier  sogleich  noch  die  Bemerkung  Starks  eingeschoben  werden, 
daß  auch  in  dem  Gedicht  des  Sadoletus  (bei  Lessing:  Laokoon  Kap.  VI) 
das  Verhältnis  des  älteren  Sohnes  ähnlich  wie  bei  Goethe  aufgefaßt  wird 
(V.  39 ff.): 

Alter  adhuc  nuUo  violatns  corpora  morsu, 
Dum  parat  adducta  caudam  divetlere  planta, 
Horret  ad  adspectum  miseri  patris,  haeret  in  iUo, 
Et  iam  iam  ingentes  ftetus,  lachrymasque  cadentes 
Anceps  in  dubio  retinet  timor. 

Blicken  wir  jetzt  zurück,  so  sagt  Goethe  allerdings  nirgends,  daß  der 
ältere  Knabe  wirklich  gerettet  werde,  sondern  er  spricht  nur  von  der  Mög- 
lichkeit, der  Hofinong  der  Errettnng.  Daß  aber  an  eine  wirkliche  Errettung 
zu  denken  sei,  dafllr  berief  sich  Stark  zunächst  auf  die  Gruppe  selbst.  Der 
rechte  Schenkel  des  Knaben  ist  nicht  umschlungen:  der  Körper  der  Schlange 
läuft  nur  über  denselben  hin;  umstrickt  ist  allein  der  linke  Unterschenkel, 
und  zwar  nur  durch  das  dünne,  schwache  Schwänzende.     Selbst  sofern  es 
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der  Hand  dae  Knaben    nicht  gelingen  sollte,    dasselbe    abzustreifen,  sind  wir 
fast  gezwungen  anzunehmen,  daß,  wenn  die  nach  links  gewendete  Bewegung 


der  Schlange  nur  noch  wenig  fortschreitet,  der  Fuß  von  selbst  frei  werden 
und  also  der  Knabe  die  volle  Freiheit  in  der  Benutzung  seiner  beiden  Beine 
wiedererlangen    wird.      In   diesem    Falle    ist  aber  als   weitere    Folge   sofort 
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die  höchste  Wahrscheinlichkeit  gegeben,  daß  auch  der  recht«  Arm  imstiiDdo 
sein  werde,  sich  ans  der  Schlinge  zu  ziehen,  oder  daß  es  dem  Knaben  ge- 
lingen werde,  die  Schlinge  von  dem  Anne  abzustreifen,  die  ja  so,  wie  wir 
sie  sehen,  überhaupt  keine  Tötung,  sondern  höchstens  einen  Armbnich  her- 
beiführen könnte.  Fügen  wir  noch  hinzu,  daß  die  halbe  Wendung  der  Figur 
vom  Vater  wegwBrts  diesen  BefreiungsprozoS  in  künstterisch  klarer  und  ver- 
ständlicher Weise  einleitet,  so  werden  wir  kaum  noch  zweifeln  dürfen,  daß 
es  die  Absicht  der  Künstler  war,  den  älteren  Sohn  als  dem  Untergange 
nicht  geweiht  darzustellen. 

Aber  auch  das  letzte  Bedenken  muß  schwinden,  sofern  es  sich  heraus- 
stellt, daß  die  Künstler  hierbei  nicht  nach  eigenem  Ermessen  handelten, 
sondern  sich  im  Ginklang  mit  der  Tradition  hef&nden.  Diese  Tradition  aber 
ist  nicht  nur  vorhanden,  sondern  sie  ist  sogar  die  älteste,  welche  wir  über- 
haupt besitzen:  Starks  Gewährsmann  ist  niemand  anders,  als  der  alte  Arktinoe 
von  Milet  in  seiner  Diupersis.  In  den  Exzerpten  des  Proklos  (vgL  Jahn, 
Griech.  Bilderchroniken  S.  112)  steht  es  geschrieben;  iv  aircä  3i  tom<p  Svo 
ä^aiuivxts  inKpavivieg  löv  xc  Aaonöfavta  hoI  xhv  Itt^ov  z&v  naläav  Ata- 
tp&ii^ovaiv.  Also  Laakoon  und  den  einen  der  Söhne  töten  die  Schlangen, 
den  anderen  nicht.  Sonderbar!  Lessing  freilich  und  Goethe  kannten  diese 
Exzerpte  nicht;  für  uns  aber  sind  sie  die  allbekannten,  wichtigsten  Quellen 
für  die  Kenntnis  der  verlorenen  Epen  des  troischen  Zyklus.  Welcker  zitiert 
die  Worte  (Gr.  Trag.  I,  S,  152)  und  bemerkt  (S.  155;  vgl.  A.  D.  I,  S.  324): 
„Darin  wich  Sophokles  von  Arktinoe  ab,  daß  er  beide  Söhne  starben  ließ, 
worin  ihm  dann  alle  Späteren  folgen,  außer  daß  Tzetzes  (Lykophr.  344; 
Postbom.  714)  und  Eudokia  (p.  31)  dem  älteren  Dicht«r  treu  bleiben": 
Stellen,  die  sich  auch  Stark  notiert  hatte.  Aber  sie  für  die  Erklärung  der 
Gruppe  zu  verwerten,  war  bisher  niemand  eingefallen:  ein  recht  schlagendes 
Beispiel  daf^,  wie  Voreingenommenheit  uns  oft  blind  macht  gegen  das  Ver- 
ständnis des  klarsten  und  einfachsten  Zeugnisses.  Kach  diesem  beschämenden 
Bekenntnis  mögen  wir  uns  wieder  erholen  an  einer  Betrachtung,  die  Goethe 
kurz  vor  der  älteren  Erwähnung  des  Laokoon  (S.  63)  anstellt,  als  ihm  eine 
Vermutung  über  die  VoUendung  der  Turmspitze  des  Straßburger  Münsters 
erst  kurz  vor  seiner  Abreise  durch  die  Originalrisse  bestätigt  wurde:  „Aber 
so  sollte  es  mir  immer  ergehen,  daß  ich  durch  Anschanen  und  Betrachten 
dei'  Dinge  erst  mühsam  zu  einem  Begriffe  gelangen  mußt«,  der  mir  viel- 
leicht nicht  so  auffallend  und  fruchtbar  gewesen  wäre,  wenn  roan  mir  ihn 
überliefert  hätte."  Für  das  Verständnis  des  Kunstwerkes  wird  immer  die 
erste  und  echteste  Quelle  das  Kunstwerk  selbst  bleiben.  Kommt  dann,  wie 
hier  beim  Laokoon,  die  äußere  Beglaubigung  auch  erst  später  hinzu,  so  wird 
die  Mühe  des  Anschauens  und  Betrachtens  keineswegs  verloren  sein:  auch 
in  dem  vorliegenden  Falle  erweisen  sich  die  Erörterungen  Goethes  erst  recht 
fruchtbar,  indem  sie  dem  äußeren  Zeugnisse  die  tiefere,  innerliche  Begrün- 
dang hinzufügen. 

An  einen  Einfluß  der  Schilderung  Vergils  wird  heute  wohl  überhaupt 
kaum  noch  gedacht.  Aber  auch  Sophokles  kann  jetzt  höchstens  nnr  noch 
insofern  in  Betracht  kommen,  als  er  das  Dramatische  des  Stoffes  aus  der 
epischen  Erzählung  poetisch  einheitlicher  und  abgeschlossener  beraosgeboben 
und  den  bildenden  Künstlern  gewissermaßen  vorgebildet,  dazu  die  Sage 
ethisch  tiefer  begründet  haben  mag.     Sachlich  aber  hielten  sich  die  Künstler 
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an  das  Epos;  und  wenn  der  dramatische  Dichter  dem  Untergänge  der  Laokoon- 
tiden  ein  Gegengewicht  in  der  Errettung  der  Aineiadeu  gegeben  zu  haben 
scheint,  so  bewahrten  die  Künstler  in  der  Kettung  des  eiaec  Sohnes  einen 
Zug,  der  auch  in  der  Gruppe,  wie  Sterk  betont,  mitten  unter  den  Schrecken 
des  Todes  als  ein  versöhnendes  Element  wirken  mnflte. 

Ob  und  in  welcher  Richtung  8tark  diesen  oder  ähnliche  Gedanken 
noch  weiter  entwickelt  haben  wArde,  vermag  ich  nicht  zu  sagen.  Aber  was 
er  mir  mitget«ilt,  genOgt  sicherlich,  um  in  der  Folge  seinen  Namen  mit  den 
Er5rtem]igen  Über  den  Laokoon  unanflöslich  sm  verbinden. 


Die  Sfihne  in  der  LsokooDgrnppe.*) 

(1881.) 

Es  scheint  das  Schicksal  berOhmter  Kunstwerke  aus  dem  Altertome  zu 
sein,  daß  ihr  volles  Verständnis  durch  zu  häufige  Besprechung  ebw  ver- 
dunkelt als  in  wirklich  befriedigender  Weise  gefördert  wird.  An  der  rich- 
tigen Deutung  des  Apollo  von  Belvedere  hatte  sich  die  Forschung  seit 
Wiuckelmann  ein  ganzes  Jahrhundert  vergeblich  abgemOht,  und  nur  dem 
Hinzutreten  eines  neuen  tatsächlichen  Momentes,  der  Vergleichung  mit  der 
Stroganoffschen  Bronze,  ist  es  zu  danken,  daß  man  die  LSsung  auf  einer 
Seite  fand,  auf  der  sie  bisher  niemand  gesacht  hatte,  und  daß  nach  einem 
nochmaligen  letzten  Aufflackern  der  Streit  endlich  erlosch.  Über  die  ur- 
sprOngliche  Anordnung  der  Niobidengmppe  streit«t  man  noch  heute,  und 
mit  jeder  neuen  Erörterung  ist  die  Entscheidung  nur  schwankender  ge- 
worden. Zur  Erklärung  der  Venus  von  Hilo  hat  man  sich  bemflht,  aus 
allen  Ecken  urkundliches  Material  über  die  nShereu  Umstände  ihrer  Ent- 
deckung herbei zuschafTen:  der  nächste  Erfolg  war,  daß  es  selbst  dem  For- 
soher  schwer  gemacht  wurde,  dieses  Mat«rial  in  allen  seinen  Einzelheiten 
zu  beherrschen;  die  richtige  Ergänzung  der  Statue  dagegen  bleibt  noch 
immer  ein  Problem.  Nicht  weniger  als  die  genannten  Werke  hat  seit 
Wiuckelmann  und  Lessing  der  Laokoon  nicht  nur  die  Archäologen,  sondern 
die  weitesten  Kreise  der  Gebildeten  in  Spannung  erhalten.  Hier  drehte 
sich  der  Streit  vor  allem  um  die  Entstehungszeit  der  Gruppe;  und  mOgen 
die  Gründe  tfar  die  Zelt  der  Diadouhen  noch  so  gewichtig,  die  fOr  die  Zeit 
des  TituB  noch  so  dürftig  sein,  so  hat  die  letztere  doch  nicht  aufgehört, 
ihre  Verteidiger  zu  finden;  ja  es  scheint  die  Gefahr  zu  drohen,  daß  sie  von 
neuem  mit  Hartnäckigkeit  verfochten  werden  wird,  um  für  die  Verkehrung  an- 
derer mOhsam  erworbener  Grundanschanun  gen  Ober  die  Entwickelungsgeschichte 
der  griechischen  Kunst  als  Stützpunkt  zu  dienen.  Doch  das  bleibt  abzu- 
wart«n!  Für  den  Augenblick  hat  sich  der  Streit  einer  anderen  Frage  zu- 
gewendet, die  bis  vor  kurzem  kaum  aufgeworfen ,  geschweige  denn  einer 
eingehenden  Erörterung  unterworfen  worden  war.  Man  war  bisher  von  der 
Voraussetzung,  wie  von  etwas  ganz  Selbstverständlichem  ausgegangen,  daß 
es  die  Absicht  der  Künstler  gewesen  sei,  in  der  Gruppe  den  Tod  des  Lao- 

■)  Deutsche  Rundschan,  Bd.  29,  1681,  S.  304—216. 
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koon  uDd  semer  beides  Sohne  darzustelleD.  Nur  einer,  freilich  kein 
Geringerer  als  Goethe,  faatt«  dieser  Ansicht  gegenüber  eine  bestiinmte  Zurück- 
haltung bewahrt.  Er  betonte,  daß  dem  Slt«ren  der  Söhne  eine  Hoffnung 
zur  Flucht  äbrig  bleibe,  daß,  wenn  dieser  letzte  Schein  von  Hoffnang  aas 
der  Gruppe  schwinde,  die  Vorstellung  keine  tragische  mehr  sei,  sondern  eine 
grausame  werde.  Goethes  Aufsatz  in  den  „Propyläen"  (Ausg.  in  40  Banden, 
■  1855:  XXX  S.  310;  vgl.  XXn  S,  65)  bildet  einen  Glanzpunkt,  in  der 
Laokoon- Literatur;  und  dennoch  war  das  Gewicht,  welches  seine  Auffassung 
des  älteren  Sohnes  itlr  die  Beurteilung  des  Grnndmotives  der  Gruppe  hatte, 
nirgends  gewürdigt  worden,  bis  K.  B.  Stark  erkannte,  daß  dieselbe  in  dem 
Hl  testen  uns  bekannten  Zeugnisse  Aber  die  Laokoon  sage  die  gewichtigste 
Bestätigung  finde.  Bekanntlich  erwUbnt  sie  Homer  noch  gar  nicht;  wir 
begegnen  ihr  zuei'st  um  die  Mitte  des  achten  Jahrhunderts  bei  Arktinos 
von  Milet,  einem  der  sogenannten  kyklischen  Dichter,  welche  im  Anschluß 
an  Homer  die  von  diesem  nicht  behandelten  Teile  des  troisehen,  wie  auch 
anderer  tjagenkreisc ,  in  eigenen  epischen  Gedichten  ausführten.  So  hatte 
Arktinos  nicht  nur  diu  Sagen  von  Pentbesileia  Memnon  und  dem  Tode  des 
Achilleus  in  einem  Gedicht  „Aithiopis",  sondern  auch  den  Untei^ang  Troiaa 
in  einer  „Iliupersis"  behandelt.  Beide  sind  leider  verloren  gegangen;  doch 
besitzen  wir  von  ihnen  wie  von  den  übrigen  Gedichten  des  epischen  Zyklus 
kurze  Inhaltsangaben  eines  sinteren  Grammatikers  Froklos,  wahrscheinlich 
des  Lehrers  des  Marc  Aurel:  freilich  nur  ein  dürres  Gerippe,  das  jedoch 
durch  Benutzung  der  Fragmente  und  anderer  abgeleiteter  Nachrichten,  be- 
sonders aber  durch  eine  zusammenhängende  Betrachtung  der  auf  diesen  Si^en- 
kreis  bezüglichen  Bildwerke  sieb  m  vielen  Teilen  zu  voller  Körperlichkeit 
ausgestalten  lElßt.  In  diesen  Exzerpten  der  „Uiupersis"  wird  zuerst  berichtet, 
wie  die  Troer  das  hölzerne  ßoß  voll  Mißtranen  umstehen  und  beraten,  ob 
sie  dasselbe  den  Abhang  hinabstürzen,  es  verbrennen  oder  der  Athene  weihen 
sollen.  Endlich  siegt  die  letztere  Meinung,  und  die  Troer,  als  seien  sie  vom 
Kriege  befreit,  geben  sich  nun  jubelnden  Festgelagen  hin.  „Inmitten  dieser 
Ereignisse  erscbeicen  zwei  Drachen  und  töten  den  Laokoon  und  den  einen 
seiner  Söhne."  Zu  diesen  kurzen  Worten  müssen  wir  aus  anderen  Nach- 
richten ei^anzen,  daß  Laokoon  dringend  davor  gewarnt  hatte,  das  Boß  in 
die  Mauern  Troias  einzuRlhren,  daß  aber  die  Troer  in  dem  Strafgericht,  das 
ihu  ereilt,  eine  göttliche  Mahnung  zu  erkennen  glaubten,  seiner  Warnung 
nicht  zu  folgen.  Doch  darüber  später!  Zunächst  haben  wir  den  Nachdruck 
auf  die  Worte  zu  legen,  daß  Laokoon  nicht  mit  seinen  beiden,  sondern  nur 
mit  dem  einen  seiner  Söhne  untergebt.  Denn  wenn  wir  erkennen,  daß  in 
der  Gruppe  für  den  älteren  der  Söhne  noch  die  Hoffnung  der  Flucht  übrig 
ist,  warum  sollen  wir  einem  so  gewichtigen  Zeugnisse  gegenüber  nicht  an- 
nehmen, daß  auch  die  Künstler  von  der  Voraussetzmig  ausgingen,  er  werde 
wirklich  dem  Tode  entrinnen? 

Als  mir  nach  dem  unerwarteten  Tode  Starits  die  Aufgabe  zufiel,  seine 
mir  kurz  vorher  mitgeteilte  Entdeckung  in  die  Öffentlichkeit  einzuführen, 
schien  mir  dieselbe  so  einfach  und  schlagend,  daß  ich  es  für  überflüssig 
hielt,  sie  in  ausführlicher  Weise  zu  motivieren  und  näher  zu  begründen,  und 
ich  begnügte  mich  daher  mit  einer  kurzen  Mitteilung  in  der  „Archäologischen 
Zeitung"  (1879,  S.  167  ff)  fS.  ÖOO].  Der  Erfolg  zeigt,  daß  ich  mich  geirrt: 
H.  Blümner  glaubt  nach  eingehender  Prüfung  Über  die  neue  Deutung  das 
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Vemerfuugsurt«il  aussprechen  zu  müggen;  uad  da  hierbei  nicht  allein  der 
Fachmann,  der  ArchUologe,  in  Betracht  komme,  da  es  sich  vielmehr  hier, 
wenn  irgend  jemals,  um  eine  von  jeneu  Fragen  handle,  bei  denen  man  an 
das  gesunde  GeflUi]  eines  jeden  appellieren  müsse,  so  hat  er  es  filr  an- 
gemessen gehalten,  die  Diskussion  nicht  eijier  archäologischen,  sondern  einer 
philologischen  Zeitschrift,  den  „Jahrbüchern  fUr  Philologifl"  (1881,  S.  17  ff.) 
KU  überweisen.  Ich  lasse  mich  durch  seinen  Vorgang  belehren,  nur  daß  ich 
mich  bei  der  weiteren  Begründung  der  Starkschen  Deutung  an  den  noch 
weiteren  Kreis  der  Gebildeten  wende. 

Blfimner  behauptet,  daß  ihn  nicht  etwa  Voreingenommenheit  blind  ge- 
macht habe  gegen  die  neue  Deutung,  daß  er  sie  nicht  abgewiesen,  weil  es 
ihm  schwer  geworden,  ein  lange  gehegtes  Vorurteil  zugunsten  besserer  Kin- 
sieht  aufzugeben.  Das  ist  gewiß  seine  ehrliche  Überzeugung,  aber  dennoch, 
wie  ich  glanbe,  ein  Irrtum;  und  die  BekiUnpfung  desselben  scheint  mir  so- 
gar ein  über  den  vorliegenden  Fall  hin  ausreichendes  Interesse  darzubieten. 
Es  ;teigt  tiicb  hier,  wie  gerade  hei  viel  erörterten  Fragen  wir  uns  häufig 
unbewußt  unter  dem  Einflüsse  gewisser,  durch  besondere  Verhältnisse  be- 
dingter Vorstellungen  oder  Zeitatröraungen  befinden,  und  wie  eine  altgemeine 
VerBtfLndiguDg  vielfach  an  der  Schwierigkeit  scheiterb,  solche  Probleme  auf 
ihre  ersten,  einfachsten  und  ursprünglichüten  Elemente  zurückzuführen  und 
sie  losgelöst  von  bisherigen  Vorstellungen  voraussetzuagslos  zu  erörtern. 
Beruht  ja  doch  der  Fortschritt  der  Wissenschaft  nicht  zum  kleinsten  Teile 
einfach  auf  dem  Ablegen  von  Vonirteilenl 

Nach  Blümner  „muß  es  fürs  erste  schon  überraschen,  daß  bisher  noch 
niemand  angesichts  der  Gruppe  auf  diese  Erklärung  gekommen  ist,  daß 
gelbst  Goethe,  der  ihr  doch  so  nahe  war,  diese  letzte  Konsequenz  nicht  ge- 
zogen hat.  Das  kann  nicht  allein  Zufall,  nicht  bloß  Voreingenommenheit 
sein:  das  muß  seinen  Grund  in  der  Darstellung  der  Gruppe  selbst  haben". 
Hier  stoßen  wir  sofort  auf  ein  erstes  Vorurteil:  der  Grund  liegt  nicht  in 
der  Gruppe  selbst,  sondern  in  dem  literarischen  Material  der  Laokoonsage, 
in  der  Geschichte  dieses  Materials  und  seiner  Benutzung.  Im  vorigen  Jahr- 
hundert, vornehmlich  bei  Lessing,  stand  im  Mittelpunkte  der  Erörterung  die 
Schilderung  Virgits,  bei  welchem  beide  Söhne  den  Tod  finden.  Für  die 
Beschränkung  der  Katastrophe  auf  den  einen  der  Söhne  hätte  man  damals 
überhaupt  nur  ein  sehr  Spätes  Zeugnis  beibringen  können,  das  in  den 
Lykophronscbolien  des  Tzetzes  aus  dem  zwölften  Jahrhundert  ziemlich  ver- 
steckt lag  und  abweichend  von  allen  Überlieferungen  überhaupt  nur  von 
einwn  einzigen  Sohne  spricht,  noch  dazu  aber  den  Tod  des  Vaters  ganz 
unerwähnt  läßt.  Eine  Wiederholung  dieser  Enählung  in  den  Posthomerika 
desselben  Tzetzes  war  beim  Erscheinen  des  Lessingschen  Laokoon  noch  nicht 
einmal  veröfi'entlicht,  und  auch  die  jetzt  glücklich  wieder  zu  Grabe  getragene 
falsche  Eudokia  war  damals  noch  nicht  ans  Licht  getreten.  Da  außerdem 
die  Schrift  Lessings  nicht  ohne  Gnmd  den  Doppeltitel:  Laokoon  oder  über 
die  Grenzen  der  Malerei  und  Poesie"  trägt  und  im  Verlaufe  der  Erörterungen 
das  Verhältnis  der  Söhne  zum  Vater  kaum  in  Betracht  gezogen  wird,  so 
ist  es  nur  natürlich,  daß  für  Lessing  die  Frage  nach  der  Möglichkeit  der 
Errettung  des  einen  Sohnes  noch  gar  nicht  existierte.  Sie  hätte  nun  aller- 
dings aufgeworfen  werden  können,  als  die  Exzerpte  der  ,JliuperBis"  des 
ArktinoE  1786  von  Hejne   im   ersten  Bande   der  ,3)ibliothek   der  alten  Li- 
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teratnr  und  Kunst"  veröffentlicht  wrurden.  Allein  dieaeltrao  seheinen  'damalE 
geringe  Beachtung  gefuncien  zu  haben.  Selbst  F.  A.  Wolf,  dem  die  Be- 
schsfügung  mit  ihnen  doch  wegen  seiner  Homerstudien  am  nilcbsten  gelegen 
hätte,  hat  sie  vernocblassigt;  und  daß  Goethe  sie  gekannt  hätte,  ven^t  sich 
nicht  durch  die  leiseste  Spur.  Also  anch  Goethe  woBte  nur  von  einer  Tra- 
dition, welche  beide  BShne  sterben  IBBt.  Gerade  darum  aber  hebt  Stark 
mit  Recht  den  Scharfblick  Goethes  herror,  daH  er  trotzdem,  wenn  auch 
nicht  zur  vollen  richtigen  AnfTassung  der  Gruppe  durchgedrungen,  sich  doch 
mit  genialem  Blicke  von  Anfang  an  auf  den  richtigen  Standpunkt  zn  ihrer 
Beurteilung  gestellt  habe.  Freilich  beruft  sich  Blflmner  darauf,  dofl  Goethe 
nirgends  ausspreche:  der  ältere  Sohn  werde  wirklich  gerettet.  Aber  eben- 
sowenig sagt  er  mit  irgend  einem  Worte,  daß  er  wirklich  untergehe.  Er 
spricht  nur  aus,  was  er  in  der  Gruppe  selbst  ausgesprochen  fand,  nämlich 
daß  ftlr  den  einen  der  Söhne  noch  Hoffnung  der  ßettnng  vorhanden  sei. 
Das  weitere  überlä&t  er  der  Phantasie  des  Beschaueis.  Wohin  sieb  sein 
Empfinden  neigt,  leuchtet  deutlich  aus  seinem  Schweigen  hervor.  Hätte  er 
die  Exzerpte  des  Proklos  gekannt,  kein  Zweifel,  daß  er  von  wirklicher 
Errettung  gesprochen  hätte.  Den  ihm  bekajinten  Quellen  gegenfiber  konnte 
er,  dürft«  er  nicht  mehr  sagen,  als  er  sagt.  Also  nicht  in  der  Gruppe 
selbst,  sondern  in  den  Nachrichten  Über  die  Laokoonsage  tag  der  Grund, 
lag  das  Hindernis,  welches  frfiher  die  neue  Deutung  unmöglich  machte. 

Hat  aber  einmal  eine  Auffaesung,  wie  die  von  dem  Tode  der  beiden 
Söhne,  lange  Zeit  unbestritten  das  Feld  behauptet,  so  erklärt  es  sieh  leicht, 
daß  selbst  ein  Mann  wie  Wetcker,  obwohl  er  die  Stelle  des  Proklos  kannte, 
bei  seinen  auf  andere  Gesichtspunkte  gerichteten  Betrachtungen  es  übersehen 
und  vergessen  konnte,  alle  in  ihr  liegenden  Konsequenzen  zu  ziehen:  er 
macht  bei  der  Betrachtung  der  Gruppe  keinen  Unterschied  zwischen  den 
beiden  Knaben;  sie  erscheinen  ihm  als  ein  einheitliches,  zu  gleichem  Schick- 
sale verbundenes  Paar.  Trotzdem  bezeichnet  Welckers  kleiner  Aufsatz  vom 
Jahre  1827  in  der  Beschreibung  des  akademischen  Kunstmuseums  zu  Bonn 
(jetzt  auch  in  seinen  „Alten  Denkmälern"  I  322  ff.)  einen  bestimmten  Ab- 
schnitt in  den  Studien  Ober  den  Laokoon.  Der  Kern  seiner  Darlegungen 
richtet  sich  auf  den  poetischen  Gehalt  der  Sage,  zunächst  gegen  einen  Aus- 
spruch Viscontis,  welcher  die  Fabel  von  Laokoon  eine  unmoralische  nenne, 
indem  ein  edler  Mann  eines  von  einem  Gott  verhängten  Todes  sterbe  mit 
dem  Bewußtsein,  daß  seine  ganze  Schuld  in  Hingebung  fOr  sein  Vater- 
land bestehe  und  der  Zorn  der  Götter  ungerecht  sei.  Welcher  weist  nun 
im  Hinblick  auf  eine  verlorene  Tragödie  des  Sophokles  nach,  daß  es  sich 
um  ein  tragisches,  durch  ein  bestimmtes  Verschulden  begründetes  Verhängnis 
handele:  „Laokoon  war  an  Poseidons  Altar  nur  als  Stellvertreter  erwshienen, 
es  war  ihm  das  Los  gefallen,  daran  zu  opfern,  da  den  eigentlichen  Priester 
dieses  Gottes  die  Troer  gesteinigt  hatten;  er  selbst  war  Priester  des  thym- 
brischen  ApoUon  und  hatte  an  diesem  seinem  Gott  sich  versflndigt,  indem  er 
wider  dessen  Willen  ein  Weib  nahm  und  Kinder  zeugte,  oder  indem  er  im 
Angesicht  des  heiligen  Bildes  mit  seinem  Weibe  der  Liebe  pflog."  Ein  so 
schweres  Vergehen  gegen  die  Gottheit  fordert  die  strengste  Ahndung,  und 
zwar  nicht  bei  einer  beliebigen  Gelegenheit,  „sondern  in  dem  letzten  Augen- 
blick, der  zur  besonderen  erkennbaren  Ahndung  noch  frei  war,  weil  der  all- 
gemeine Untergang  bevorstand;  es  wird  endlich  Laokoon  bedeutsam,  sowie 
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Laios,  an  seinen  unschuldigen  Kindern,  wenigstens  mit  an  ihnen  gestraft. 
Diesen  Laokoon  der  TragOdie  stellt  das  Kunstwerk  dar."  Wie  aber  Welcker 
in  dem  betreffenden  Aufsatze  nirgends  auf  den  speziellen  Inhalt  und  die 
Gestaltung  der  sophokleiscben  Tr^ödie  n&her  eingeht,  so  spricht  er  auch 
nirgends  aus,  daß  die  KOnstler  nun  auch  in  der  besonderen  QestaJtung  der 
Gruppe  sich  noch  an  Sophokles  angeschlossen  htltten:  nur  den  ethischen 
Gehalt  der  Gruppe  wollt«  er  als  einen  echt  tragischen  nachweisen,  wozu 
sich  allei'dings  die  Nachrichten  Über  die  sophokleiscbe  Dichtung  besser  eig- 
neten, als  die  dürren  Notizen   Aber  das  Epos. 

Seit  jener  Zeit  ist  diese  Auffassung  Welckers  maßgebend  geblieben, 
odei'  richt^er:  man  ist  noch  über  sie  hinausgegangen,  indem  man  unver- 
merkt „diesem  Laokoon  der  Tragödie",  d.  h.  diesem  von  einem  tragischen 
Verhängnis  ereilten  Laokoon,  den  „Laokoon  dieser  Tragödie"  substituiert 
und  die  Tragödie  des  Sophokles  geradezu  als  die  direkte  Quelle,  ans  der 
die  Künstler  der  Gruppe  schöpften,  anzusehen  sich  gewöhnt  hat.  Unter 
dem  Einflüsse  dieser  in  ihrer  Steigerung  nicht  mehr  richtigen  Voraussetzung 
steht  aber  Blflmner  noch  heut«,  wenn  er  sagt:  ,fis  l&fit  sich  nicht  nur  kein 
Grund  ausdenken,  warum  ein  Künstler  der  Diadoohenzeit  die  vergessene 
Version  des  Arktinos  der  des  Sophokles  und  anderer  späterer  Dichter  lAtte 
vorziehen  sollen,  sondern  es  wftre  sogar  die  Wahl  dieser  Version  ein  direkter 
Fehler  gewesen.  Zudem  mußten  die  Ktinstler  ja  voraussetzen,  daß  die  Mehr- 
zahl der  Beschauer  mit  der'  sophokleischen  Darstellung  viel  vertrauter  war 
als  mit  der  alten  epischen."  Was  berechtigt,  darf  man  wohl  fragen,  Blümner 
hier  von  der  vergessenen  Veinou  des  Arktinos  zu  sprechen?  Nach  den 
Darlegungen  Welckers  in  seinem  „Epischen  Zyklus"  (ü  235)  „scheint  im 
ganzen  das  Werk  von  Arktinos  unter  den  epischen  Gedichten  des  troischen 
Kreises  nach  Ilias  und  Odyssee  das  bedeutendste  gewesen  zu  sein  .... 
Das  Unterscheidende  seines  Epos,  wenn  wir  ihn  mit  Stasinos  und  Lesches 
vergleichen,  ist  in  das  Erhabene  und  Tragische  zu  setzen  .  .  .  ."  Gerade  In 
den  besten  Zeiten  der  alexandrinischen  Gelehrsamkeit,  die  von  Anfang  an 
dem  Homer  und  den  kyklischen  Dichtem  wieder  eine  besondere  Au&nerk- 
samkeit  zuwandten,  konnte  eine  solche  Poesie  auch  in  weiteren  Kreisen 
nicht  „vergessen"  sein.  Und  weisen  nicht  auch  die  Kunstwerke,  welche  dem 
Kreise  der  Dichtungen  des  Arktinos  entnommen  sind,  und  nicht  nur  die 
aus  älterer,  sondern  gerade  auch  die  aus  alezajidriniscber  Zeit  auf  eine  nach- 
haltige Wirkung  derselben  hin?  Dm  von  den  vielfach  durch  Aischylos  he- 
einfloßten  Darstellungen  des  Memnon  zu  schweigen,  mag  hier  beispielsweise 
nur  an  die  um  Schonung  flehende  Penthesileia,  an  die  Beschtttzung  ihrer 
Leiche  durch  Achilleus,  an  die  Rettung  der  Leiche  des  Achilleus  in  so  vor- 
züglichen Kompositionen  wie  die  Pasquinogruppe  erinnert  werden.  Es  liegt 
also  gewiß  nicht  der  mindeste  Grund  vor,  eine  Benutzung  des  Arktinos  von 
Seiten  der  Künstler  der  Marmorgruppe  von  vornherein  auszuschließen.  So- 
lange für  die  künstlerische  Anlage  der  Gruppe  nicht  eine  Übereinstimmung 
mit  Sophokles  im  einzelnen  nachgewiesen  ist,  sind  die  Ansprüche  des  Tra- 
gikers und  des  Epikers  mindestens  gleichberechtigt;  ja  die  Wagschale  muß  sich 
sogar  zugunsten  des  letzteren  neigen,  sofern  sich  wesentliche  Züge  der  Kom- 
position gerade  auf  diesen  zurückführen  lassen. 

Damit  soll  indessen  keineswegs  gesagt  sein,  daß  die  rhodischen  Künstler 
überall  und  ausschließlich  nur  dem  Vorbilde  des  Arktinos  gefolgt  sein  müßten. 


DigitizcdbyGoO^le 


510 


Die  Sohne  in  der  Laokoongmppe. 


wie  so  manchfii-  vielleicht  voreilig  behaupten  mOchte.  Man  betont  jetzt  wohl 
öfter  im  allgemeinen,  daß  die  alt«D  Könatler  keineswegs  blofie  Illustratoren 
der  Dichter  gewesen  seien:  im  besonderen  Falle  aber  ftllt  man  gar  zu  leicht 
in  die  alte  Gewohnheit  zurück  und  sucht  jeden  besonderen  Zog  eines  Kunst- 
werkes wieder  auf  die  besondere  „Version"  eines  bestimmten  Dichters  lurück- 

zuführen.  Wenn  sich 
nun  immer  mehr  her- 
ausstellt, daß  sogar 
Kttnstler  untergeord- 
neten Ranges,  wie  die 
Vasenmaler,  sich  einen 
nicht  geringen  Grad 
vonSelbstandigkeitdrr 
poetischen  Auffassiinff 
wahren,  um  wieviel 
mehr  dürfen  nicht  die 
Künstler  des  Laokoon 
die  volle  Gleichberech- 
tigung mit  den  Dich- 
tem für  sich  in  An- 
spruch nehmea,  die 
Künstler  eines  Werkes, 
welches  wie  kaum  ein 
anderes ,  mit  allsei- 
tigster  ktlnstterischer 
Überlegung  —  darauf 
zielt  das  vielbespro- 
chene „de  consili  sen- 
tontia"  hei  Plinins  - — ■ 
durchdacht  und  aus- 
geführt ist.  Sie  konn- 
ten den  Sagenstoff  den) 
Epos  entlehnen,  von 
der  Koazentrierung 
und  ethischen  Vertie- 
fung des  Dramas 
Nutzen  ziehen ;  aber 
üie  hatten  weder  ein 
Epos  noch  ein  Drama 
zn  schreiben,  sondern 
eine  plastische  Gruppe 
zu  bilden;  sie  hatten 
aus  der  Dichtung  den  für  ihren  könstleri sehen  Zweck  fruchtbarsten  Moment 
herauszuheben,  die  Qbrigen  Umstände  diesem  Momente  anzupassen,  ja  sie 
hatten  die  gleiche  Freiheit  wie  der  Dichter,  sofern  es  ihre  Kunst  verlangt«, 
diese  Umstände  nach  den  Forderungen  derselben  umzugestalten. 

Wenden  wir  uns  also,  um  zu  sehen,  wie  die  Künstler  sich  zur  Dich- 
tung verhalten,  an  das  Kunstwerk  selbst!  Es  sind  zwei  Schlangen,  welche 
drei    menschliche   Gestalten    in    ihre  Windungen    verstricken.     Das   ist  nicht 
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ein  „rein  Äußerlicher"  Omstand.  Zwei  Schlangen  finden  wir  bei  Virgil,  zwei 
bei  Sophokles,  der  ihnen  sogar,  vielleicht  nach  dem  Voi^aüge  des  noch 
filteren  Bakchylides,  bestimmte  Namen  gibt:  Forkea  und  Chariboia,  einen 
männlichen  und  einen  weiblichen;  also  ein  Paar:  ob  auch  das  aus  Zufall 
oder  mit  Absicht?  Die  Dichter  folgen  hier  offenbar  der  ältesten  Quelle, 
dem  Ärktinos,  bei  dem  nach  Proklos  ebenfalls  zwei  Schlangen  erscheinen. 
Bei  ihm  ist  die  Zweizahl  vollkommen  gerechtfertigt,  weil  nur  der  Vater 
und  der  eine  der  Söhne  dem  Tode  verfallen.  Weniger  selbstverständlich  ist 
sie  bei  den  ihm  nachfolgenden  Dichtem,  welche  beide  Söhne  unterliegen 
lassen.  Allein  der  Dichter  kann  verschiedene  Momente  schildern,  die  zeit- 
lich nacheinander  folgen;  er  kann,  wie  es  z.  B.  Virgil  tut,  zuerst  die  Söhne 
und  dann  den  Vater  tjiten  lassen,  ohne  daß  dadurch  die  einheitliche  Idee 
leidet.  Nicht  ebenso  der  Künstler!  Seihst  der  spate  Illustrator  der  vati- 
kanischen Virgilhandschrift  (Leasings  Laokoon,  berausg.  von  Blümner,  2.  Aufl., 
Taf.  II  2)  schnürt  zwar  die  Figuren  des  Vaters  und  der  beiden  Knaben  zn 
einer  einheitlichen  Gruppe  zusammen,  muß  aber  den  Vater  vom  Bisse  der 
Schlangen  noch  nnverlebtt  zeigen  und  läßt  ihn  dafür  beide  Arme  mit  einer 
ziemlich  nichtssagenden  Gebärde  gen  Himmel  strecken.  Der  Maler  eines 
pompejanischen  Wandgemaides  aber  (Ann.  d.  Inst.  1875  t.  0,  Blümner  t.  3} 
[Abb.  69]*)  greift  zu  dem  nicht  eben  glückücben  Auswege,  den  einen  der 
Knaben  schon  tot  in  den  Vordergrund  zn  legen  Und  auch  den  anderen  noch 
mit  der  einen  Schlange  ringenden  von  dem  mit  der  anderen  beschäftigten 
Vater  völlig  zu  trennen,  wodurch  die  dichterisch  geforderte  Gemeinsamkeit 
in  dem  Wirken  der  Schlangen,  wie  in  ihrer  Abwehr,  gänzlich  aufgegeben 
ist  und  alles  in  einzelne  Teile  zerfällt.**) 

*)  So  Kcriog  der  kanstleriache  Wert  dieses  Gemäldes  sein  mas,  so  leuchtet 
doch  seine  Wichtigkeit  fQr  die  Bestimmung  der  EutetehuugaEeit  der  Uannor^fruppc 
sofort  ein,  sofern  es  sich  herauBHtellen  aoUte,  daß  der  Maler  die  Gruppe  gekannt 
habe.  Man  hat  nicht  unterlassen,  auch  diese  Frage  mit  gewohnter  wissenschaft- 
licher Gründlichkeit  —  gründlich  zm  verwirren.  Wo  von  einer  direkten  Benutzung, 
einem  Nachahmen  oder  Kopieren  nicht  die  Rede  sein  kann,  «as  nützt  es  da,  die 
Figuren  des  Vaters  oder  gar  die  des  im  Gemülde  vom  Vater  TollstöudiK  losgelösten 
illtcren  Sohuea  Glied  Mr  Glied  im  einzelnen  zn  vergleichen?  Die  Unbefangenheit 
lief)  Urteils  muß  dadurch  notwendig  getrfibt  werden.  Gibt  es  denn,  zwischen  den 
beiden  im  Extrem  einander  gegenüberstehenden  Möglichkeiten,  zwischen  völliger  Un- 
bekauntschaft  mit  der  Marmorgruppe  und  einem  Kopieren  derselben  nicht  eine  ganze 
Eeihe  vermittelnder  Möglichkeiten?  Man  leee  doch  irgend  wem,  der  die  Gruppe 
kennt,  das  Gemälde  vor,  nnd  er  wird  nicht  leugnen  kSnnen,  daß  bei  allen  durch 
die  Unterachiede  der  Malerei  und  der  Skulptur  bedingten  Abweichungen  die  Figur 
des  Vaters  im  Grundmotiv  ihrer  Bewegung,  in  ihrem  Verhältuia  zum  Altar  sofort 
au  die  Marmorgruppe  erinnert.  Es  ist  nur  eine  flüchtige,  oberflächliche,  aber 
immer  noch  deutliche  ReminisKenz,  die  indessen  vollkommen  genügt,  um  die  Über- 
zeugung zu  erwecken,  daß  der  Maler  die  Gruppe  nicht  etwa  hei  der  Arbeit  vor 
Augen  gehabt,  aber  doch  irgend  einmal  gesehen  und  unter  dem  Eindrucke  dieser 
Erinnerung  die  Figur  des  Vaters  gemalt  hat.  Tat  also  die  Gruppe  älter  aU  das 
einige  Dezennien  vor  der  Zerstörung  Pompeia  gemalte  Bild,  ao  kann  sie  nicht  erat 
zur  &eit  des  Titas  entstanden  sein. 

**)  Immer  aber  hielten  sich  die  beiden  Künstler  trotz  der  dadurch  entstehenden 
^hwierigkeiten  an  die  durch  fest«  Tradition  gegebenen  zwei  Schlangen.  Dagegen 
finden  sich  auf  einem  Marmorrelief  in  Madrid  drei,  auf  einem  zweiten,  in  Witt- 
merachem  Besitze,  sogar  vier  Schlangen  (vgl.  Blümner  S.  705).  Es  ist  auftrug, 
daß  die  Bnchstabengläubigen,  welche  sonst  jeder  geschriebenen  Notiz  irgend  einc-j 
Scholiasten  den  Vorrang  vor  der  Sprache  eines  Kunstwerkes  einräumen,  diese  Ab- 
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Diesen  reirunglückten  Lösungen  stellen  wir  jetzt  die  vatikanisohe  Gruppe 
g^enüber.  Die  eine  der  Schlangen,  die  untere,  ist  von  rechts  kommend 
Aber  den  älteren  Sohn  und  den  Vater  hinweg,  sie  beide  an  den  unteren 
Eztremitftten  umstrickend,  ihrem  eigentlichen  Schl&chtopfer,  dem  jüngeren 
Sohne  zugeeilt,  der  bereits  unrettbar  verloren  ist.  Die  andere  scheint  die 
Gruppe  zuerst  halb  umkreist,  dann  von  links  her  über  den  Rücken  des 
Vaters  geglitten  zu  sein  and  hat  sich,  nachdem  sie  den  Blt«ren  Sohn  nur 
am  rechten  Arme  umschlungen  and  dadurch  an  die  Stelle  gefesselt  hat, 
dem  Vater  wieder  zugewendet,  um  ihm  den  tödlichen  BiS  beizubringen.  So 
ist  die  ganze  Gruppe  Ton  zwei  Seiten  her  fest  zusammengeschlossen,  und 
einen  ebenso  einheitlich  geschlossenen  Moment  bildet  die  eigentliche  Aktion, 
das  Beißen  der  beiden  Schlangen.  Sollen  wir  nun  diese  Einheit  wieder 
auflösen  und  annehmen,  dafl  die  zweite  der  Schlangen,  nachdem  sie  die 
schon  einmal  gebotene  Gelegenheit,  den  Siteren  Sohn  za  verderben,  unge- 
nutzt hat  vorübergehen  lassen,  nun  noch  einmal  umkehre,  um  ihm  nach- 
ti^glich  die  tödliche  Wunde  beizubringen?  Die  Handlung,  welche  in  der 
tödlichen  Verletzung  des  Vaters  ihren  Höhepnnkt  erreicht,  würde  von  dieser 
Höhe  herabsinken,  das  Interesse  müßte  ermatten  und  erlahmen:  unser  Geist 
ist  nur  erfüllt  von  dem  Gedanken  an  die  Folgen  der  bisherigen  Aktion  und 
hat  keinen  Raum  für  eine  teilweise  nnd  doch  nur  abgeschwächte  Fort- 
setsung  derselben.  Halten  wir  uns  an  das,  was  uns  die  Gruppe  wirklich  voi- 
Augen  stellt,  so  finden  wir  ganz  einfach  das,  was  Proklos  ans  Arktinos  mitteilt: 
die  beiden  Schlangen,  welche  den  Vater  und  den  einen  der  Söhne  töten, 
den  einen  von  zweien:    anch  dieser  zweite  ist  gegenwärtig  und  in  das  Un- 


weicbung  der  beiden  Skulpturen  von  der  übereinstimmenden  Tradition  der  Schrift^ 
und  der  Bildwerke  ruhig  und  last  ohne  ein  Wort  zu  Terlieren,  als  etwaa  ganz 
QleichgQltigea  hinoebmen,  obwohl  dieselbe  wenigstens  in  Beziehung  anf  da«  Witt- 
roersche  Relief  von  mir  ichoii  im  Bullet,  dell'  Inst.  1883  p.  11  betont  worden  war. 
Der  moderne  Uraprung,  auf  den  ohnehin  stUistiBche  QrOnde  nur  zu  bestimmt  hin- 
weisen, wird  dadurch  nur  immer  ofienbarer,  ohne  daB  es  deshalb  nStig  wäre,  an 
bewußte  Fälschnngen  zu  denken.  Eh  iind  wahrscheinlich  dekorative  AÄeit^n  ana 
der  Zeit  der  Renaissance,  veranlaßt  durch  den  Ruf  der  vatikanischen  Gruppe,  aber 
bei  nni  ganz  oberfiäoh liehet  Benntzvmg  deraeiben  selbständig  gearbeitet.  [So  anch 
Förster,  Jahrbuch  des  Inst.VI,  1891,  S.  179ff.  mit  Abb.  4  und  5.]  —  Dagegen 
ist  die  Echtheit  der  bei  BlQmner  (S.  TOT)  besprochenen  Eontomiaten  mit  Unrecht 
bezweifelt  worden,  wenn  auch  allerdings  die  aas  dem  vorigen  Jahrhundert  stam- 
menden Abbildungen  f^r  daa  Einzelne  abeolut  unzuverlässig  sind.  Durch  Freundes- 
hilfe ist  es  mir  gelmigen,  die  Kiistonz  der  beiden  Typen  zu  konstatieren,  während 
Sabatier  (U6d.  contor.  pl.  XIV  11)  nur  einen  kennt.  Seine  Abbildung  stimmt  im 
allgemeinen  mit  dem  Wiener  Exemplar,  welches  den  Kopf  des  Nero  auf  dem  Avera 
trSit,  weicht  aber  in  Einzelheiten  von  diesem  ab;  und  da  ein  Exemplar  im  Pariser 
Kabinett,  von  welchem  Sabatier  spricht,  sich  dort  nicht  vorfindet,  so  mag  sie  auf 
das  mir  nicht  bekannte  Exemplar  der  Sammlung  de  Rennesse  zurückgeben.  Der 
zweite  (Morellische)  Typus  mit  dem  Kopfe  des  Vespasian  auf  dem  Avers  ist  durch 
ein  Exemplar  im  Museum  von  Neapel  vertreten.  Leider  aind  die  beiden  mir  in 
Abdrücken  vorliegenden  Stücke  [vgl.  Abb.  bei  Förster  a.  a.  0.  S.  177  ff.],  das 
Neapeler  wie  das  Wiener,  von  so  geringet  Erhaltung,  daß  sie  gerade  Über  die 
Zahl  der  Schlaugen  kein  bestimmtes  Urteil  gestatten.  An  sich  würde  ob  nicht  zn 
verwundem  sein,  wenn  bei  diesen  Arbeiten  des  IV.— V.  Jahrhunderts  von  höchst 
untergeordnetem  kanstleriachen  Werte  die  strenge  Tjpik  der  älteren  Zeit  sich  ein- 
mal als  gelockert  erweisen  sollte.  —  Die  Beziehung  des  Reliefs  einer  etruskiscben 
Aschenkiste  (Blflmner  S.  716)  und  eines  VaaenbiUies  (Arch.  Zeit.  18»0  8.  189)  »nf 
Laokoon  unterliegt  noch  manchen  Zweifeln. 
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glück  der  Familie  mit  verstrickt,  aber,  so  wie  die  Gruppe  vor  uns  steht, 
nicht  um-ettbar  verloren. 

So  wie  die  Grappe  vor  uns  steht,  die  wir  jetzt  nur  um  so  schärfer 
ins  Auge  zu  fassen  veranlaßt  werden.  Sie  zeigt  uns  den  Vetter  auf  dem 
Altar  sitzend;  nur  das  linke  Bein  ist  seitwärts  ausgestreckt  und  berOhrt 
den  Boden  neben  den  Stufen  des  Altars.  Auch  das  ist  kein  zufälliger  oder 
äußerlicher  Umstand.  Nicht  genng,  daB  ihm  die  Heiligkeit  des  Ortes  keinen 
Schutz  zu  verleihen  vermag:  das  göttliche  Strafgericht  soll  ihn  gerade  am 
Altar  ereilen,  weil  er,  wie  später  noch  weiter  zu  betonen  sein  wird,  den 
Zorn  der  Gottheit  durch  Entweihung  eines  Altars  erweckt  hat  Auf  dem 
Altar  ist  mit  ihm  vereinigt  der  jüngere  Sohn,  und  zwar  so  fest  an  seine 
Seite  geschnürt,  daß  er  nur  dadurch  vor  dem  Sturze  auf  den  Boden  be- 
wahrt wird.  Die  Körper  beider  aber  stehen  wie  unter  dem  Eindrucke  einer 
einheitlich  wirkenden  Gewalt,  was  künstlerisch  seinen  Ausdruck  in  der 
wenigstens  bei  der  Vorderansicht  parallel  erscheinenden  Lage  der  Körper 
tindet:  sie  teilen  das  gleiche  Geschick.  Der  ältere  Sohn  steht  neben  dem 
Altar;  er  berührt  sich  nirgends  mit  dem  Vater,  er  erhält  sich  stehend  selb- 
ständig und  durch  eigene  Kraft.  Sein  Oberkörper  ist  sogar  in  einen  be- 
stimmten Kontrast  mit  dem  des  Vaters  gesetzt:  er  steht  fast  im  rechten 
Winkel  auf  der  gewaltigen  Diagonale,  welche  die  Körperachse  des  Laokoon 
vom  rechten  Ellenbogen  bis  zum  linken  FuBe  bildet  nnd  die  ganze  Gruppe 
darchschneidet.  Das  sind  gewiß  nicht  nur  künstlerische  Gegensätze  der 
LintenführuDg,  sondern  diese  Linienführung,  diese  Anordnung  und  Unter- 
scheidung des  Baumes  bilden  nur  die  Grundlagen,  um  an  ihnen  den  tieferen 
Gegensatz  in  den  Handlungen  nnd  Zuständen  der  Personen  zum  Ansdruck 
zu  bringen. 

In  der  Auffassung  und  Schilderung  dieser  Zustände  liegt  das  beson- 
dere Verdienst  Goethes.  Man  kann  Blümner  die  Genugtuung  lassen,  in 
diesen  Schilderungen  einige  kleine  Beobachtungsfehler  nachgewiesen  zu 
haben.  Wie  wir  uns  etwa  bei  einem  Werke  Baffaels  den  Genuß  nicht  durch 
einen  kleinen  Zeichnungsfehler  Terkfinimem  lassen,  so  wird  auch  das  Ganze 
der  Schilderung  Goethes  durch  solche  Ungenauigkeiten  kaum  beeinträchtigt. 
Immer  bleibt  es  richtig,  daß  der  jüngere  Sohn  unmächtig,  der  Vater  mächüg, 
aber  unwirksam  und  nur  zu  seinem  eigenen  Verderben  strebt ;  daß  das 
Schicksal  des  jüngsten  Sohnes  Mitleid,  das  des  Vaters  Schrecken  erregt,  endlich, 
was  uns  hier  am  nächsten  berührt,  daß  wir  zwar  auch  fUr  den  ältesten 
Sohn  achten,  daß  aber  für  ihn  noch  Hoffnung  vorhanden  ist.  Bichtig 
bleibt,  daß,  sofern  die  Schlange  sich  nochmals  gegen  ihn  zurückwenden 
sollte,  dieser  Knabe  seine  Aufinerksamkeit  auf  sich  selbst  zurücklenken 
müßte  und  die  Begebenheit  ihren  Teilnehmer  verlieren  würde,  daß  der 
Vater,  der  jetzt  in  seiner  Größe  und  in  seinem  Leiden  auf  sich  ruht,  sich 
gegen  den  Sohn  wenden  müßte  und  zur  teilnehmenden  Nebenfigur  herab- 
sinken würde. 

Wenn  nun  Stark  diese  Era^gungen  Goethes  dahin  ergänzt,  daß  durch 
die  Errettung  des  einen  der  Söhne  ein  Element  in  die  Grappe  eingeführt 
werde,  welches  mitten  unter  den  Schrecken  des  Todes  versöhnend  wirke,  so 
erhebt  BlUmner  gerade  gegen  diese  Auffassung  den  bestimmtesten  Einspruch. 
Der  alte  Epiker  habe  an  poetische  Gerechtigkeit,  an  das  etwa  leicht  zu 
verletzende  Geflihl  des  Publikums  schwerlich  gedacht;  in  den  grausen  Schick- 
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saleu,  weicht)  die  griechische  Mythologie  aufzuweisen  habe,  mUsse  so  oft  der 
Schuldlose  mit  dem  Schuldigen  leiden,  warum  nioht  auch  hier?  Schon 
darin,  daß  Sophokles  dem  Ärktinos  nicht  gefolgt  sei,  liege  ein  Fingerzeig, 
daß  sich  dieser  Version  keine  versöhnende  Seite  abgewianen  lasse.  „Die 
Crötter  der  Hellenen  kennen,  wenn  sie  zürnen,  kein  Erharmen,  und  mitleidlos 
erlegt  der  femhintreffende  ApoUon  und  die  pfeilfrohe  Artemis  die  ganze 
Schar  der  in  herrlichster  JugendblQte  prangenden  Kinder  der  Niohe  bis 
herab  zum  schuldlos  blickenden  Knaben,  der  sieh  in  den  Schutz  des  Päda- 
gogen flüchtet,  bis  zu  der  gleich  einer  verfolgten  Taube  im  Schöße  der  ver- 
zweifelnden Mutter  Schirm  suchenden  jüngsten  Tochter.  Die  Kinder  büBen 
die  Sonde  der  Eltern:  darin  liegt  für  das  griechische  Gefühl  nichts  Ver- 
letzendes." Blümner  übersieht  hierbei  nur  einen,  aber  für  die  poetische  und 
künstlerische  Auffassung  den  entscheidendsten  umstand:  die  Kinder  fallen 
alte  ohne  Ausnahme  unter  den  Geschossen  der  Gottheit,  aber  eine,  die  her- 
vorragendste Gestalt  bleibt  übrig  —  die  Mutter:  für  sie  würde  der  Tod 
sogar  die  mildere  Strafe  sein ,  und  gerade  sie  wird  erhalten.  Denn  die 
Götter  handeln  nicht  in  blindem,  wildem  Zorn;  sie  strafen  mitleidlos,  ohne 
Erbarmen,  aber  wenn  auch  unerbittlich,  doch  gerecht  nach  strengster, 
knappster  Ab'^gung  der  Schuld.  Es  ist  nicht  ein  todeswürdiges  Verbrechen, 
welches  die  Mutter  begangen;  sie  hat  gefehlt  durch  stolze  Überhebung;  nur 
diese  wird  freilich  in  härtester  Weise  gestraft;  und  wenn  auch  s|Ater  der 
nie  zu  stillende  Schmerz  die  Mutter  in  Stein  verwandelt:  zunächst  muS  sie 
leben;  gerade  darin  liegt  ihre  Sühne,  liegt  der  ethisi^e  kathartische  Gehalt 
der  ganzen  SE^e,  liegt  auch  der  höchst«  künstlerische  Gehalt  der  Statnen- 
gruppe,  welche  eben  dadurch,  daß  sie  die  Gestalt  der  Mutter  in  den  Mittel- 
punkt stellt,  alle  übrigen  Niobedarstellungen  überragt 

Aber  warum  stirbt  der  Vater  und  der  eine  Sohn,  der  andere  nicht? 
„Wodurch  hat  es  denn  dieser  ältere  Sohn  verdient,  daß  er  am  Lehen  bleibt? 
Was  hat  jenes  arme  Kind  getan,  daß  es  dem  grimmen  Tiere  zum  Opfer 
fallt,  noch  bevor  sich  die  Knospe  zur  Blüte  entfaltet  hat?  Beide  sind 
gleich  unschuldig,  und  doch  ist  ihr  Los  ein  so  verschiedenes!"  Allein  ist 
es  bewiesen,  daß  beide  gleich  unschuldig  sind?  Daran  freilich,  daß  Laokoon 
durch  einen  Speerwurf  gegen  das  hölzerne  Roß  den  Zorn  der  Athene  en-egt 
hat,  sind  beide  unschuldig.  Aber  es  handelt  sich  ja,  wie  Welcker  nach- 
gewiesen hat,  um  eine  ältere  Verschuldung  des  Vaters,  die  noch  vor  dem 
allgemeinen  Untergänge  der  Trojaner  besonders  und  ausdrücklich  gesühnt 
werden  muß.  Über  diese  Schuld  liegen  uns  zwei  Überlieferungen  vor.  Nach 
der  einen  bestand  sie  darin,  daß  er  als  Priestar  des  Apollo  gegen  den  Willen 
des  Gottes  ein  Weib  genommen,  nach  dem  andern  darin,  daß  er  vor  dem  Bilde 
des  Gottes  mit  seinem  Weibe  Antiope  der  Liebe  gepflogen,  also  das  Heilig- 
tum des  Gottes  entweiht  und  geschändet  hatte.  Die  erste,  in  den  Fabeln 
des  Hygin,  scheint  auf  Sophokles  zurückzugehen;  für  die  andere  führt  8er- 
vius  zum  Virgil  als  Gewährsmann  den  Euphorion  an,  einen  Dichter  und 
Schriftsteller,  der  in  der  zweiten  Hälfte  des  dritten  Jahrhunderts  v.  Chr. 
blühte.  Warum  aber  soll  dieser  Zug  nicht  ein  alt«r,  nicht  von  Euphorion, 
der  in  den  erhaltenen  Fragmenten  seine  Gelehrsamkeit  und  seine  Kenntnis 
der  alten  Sagen  vielfach  an  den  Tag  zu  legen  liebt,  gerade  aus  der  ältesten 
Quelle,  aus  Ärktinos  entlehnt  sein  können?  und  zwar  um  so  eher,  als  er 
mit  dem   andern    Teile   der  Erzählung   des   Ärktinos,    der  Erstreckung   des 
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Strafgerichtes  auf  nur  einen  der  Söhne  im  besten  Einklänge  steht.  Nicht 
Ungehorsam  gegen  ein  Gebot  Gottes,  das  sich  durch  menschliche  Schwäche 
noch  allenfalls  entschuldigen  ließe,  sondern  ein  bestimmtes  einmaliges  Ver- 
brechen, die  Satweihung  des  heiligen  Ortes  durch  freventliche  Liebe,  bildet 
die  Schuld;  und  dieses  Verbrechen  muß  gesühnt  werden  an  dem  Vater,  der 
es  begangen,  und  an  dem  Sohne,  der  persönlich  unschuldig  doch  als  die 
Frucht  des  Verbrechens  belastet  ist  mit  der  Schuld  des  Vaters.  Hier  er- 
kennen wir  wieder  die  strengste,  aber  mit  dem  knappsten  Ma6e  strafende 
Gerechtigkeit.  Die  Tötung  des  andern  nicht  nur  unschuldigen,  sondern  auch 
mit  keiner  fremden  Schuld  belasteten  Sohnes  wäre  ein  Übermaß  der  Strafe, 
eine  Grausamkeit. 

Man  wird  vielleicht  zugeben,  daß  ein  Dichter  die  Bettung  des  Sohnes 
in  der  angegebenen  Weise  habe  motivieren  können;  „aber  der  Künstler,  der 
diesen  Zug  der  Sage  darstellen  sollte,  fUr  den  vermSge  seiner  auf  einen 
einzigen  Augenblick  beschränkten  Kunst  keine  psychologische  Motivierung 
möglich  war,  der  sah  sich  in  die  Lage  versetzt,  dem  Gefühl  des  Beschauers 
etwas  zuzumuten,  was  dasselbe  viel  h&rter  berühren  mußte,  als  wenn  er 
den  Tod  der  beiden  Söhne  ihm  vor  Äugen  stellt",  nämlich  den  Gedanken 
an  eine  feige  Flucht.  Einem  solchen  Gedanken  jedoch  widerspreche  die 
Darstellung  des  Sohnes  in  der  Gruppe  selbst.  „Der  noch  unverletzte  Jüng- 
ling denkt  nicht  an  sieb  und  die  ihm  selbst  drohende  Gefahr  ,  .  .;  er  ver- 
gißt alles  über  dem  Leiden  des  Vaters  . , .;  angstvoll,  schmerzerfüllt  starrt 
er  auf  den  Vater  hin,  den  Mund  zum  Hilferuf  öffnend;  nur  am  Vater 
hängt  sein  Blick,  und  dieser  Blick  sagt  uns,  daß  dieser  Sohn,  selbst  wenn 
es  ihm  noch  einen  Augenblick  später  möglich  sein  sollte,  sich  zu  retten,  die 
Rettang  verschmähen,  daß  er  den  Tod  zusammen  mit  seinem  Vater  und 
seinem  Bruder  vorziehen  wird,  und  daß  der  Tod  auch  ihn  bald  ereilen 
wird,  das  sehen  wir  deutlich."  Ist  das  so  sicher?  Die  Betrachtung  der 
Gruppe  hat  gezeigt,  daß  jede  der  beiden  Schlangen  bereits  Gelegenheit  ge- 
habt hätte,  ihm  den  tödlichen  Biß  zu  versetzen.  Wenn  sie,  doch  wohl  mit 
Absicht,  darauf  verzichteten,  wer  will  behaupten,  daß  sie  nun  nachtr^lich 
das  Versäumte  nachholen  werden?  Und  wodurch  verrät  der  Sohn  wirklich 
eine  Neigung,  dem  Schicksale  des  Vaters  und  Bruders  zu  folgen? 

Wenn  Niobe  verzweiflungsvoll  nach  oben  blickt,  so  mögen  wir  ihren 
Blick  dabin  deuten,  daß  auch  sie  von  einem  tödlichen  Pfeile  getroffen  zu 
werden  wünsche.  Der  Sohn  des  Laokoon  blickt  zwar  voll  Teilnahme  auf 
den  Vater;  aber  das  hindert  ihn  nicht  an  dem  Versuche,  sich  von  den  üm- 
schlingnngen  der  Schlange  zu  befreien;  er  ergibt  sich  nicht  hofihongslos 
dem  Verhängnis.  Er  tut  damit  nur,  was  der  nattlrliche  Trieb,  die  augen- 
blickliche Lage  wie  selbstverständlich  fordern,  und  nur  insoweit,  als  es  für 
den  Augenblick  notwendig  erscheint,  so  daß  daneben  die  Teilnahme  für  den 
Vater  immer  noch  ihren  Ausdruck  findet.  Sollen  wir  ihm  daraus  einen 
Vorwurf  machen?  Nach  Blümner  allerdings;  denn  Rettung  wäre  ihm  nur 
möglich  durch  feiges  Verlassen  seines  Vaters  und  Bruders,  und  „wahrlich, 
das  Interesse,  welches  wir  jetzt  an  diesem  Jüngling  nehmen,  wo  wir  ihn 
sein  eigenes  Los  ganz  über  den  Leiden  seines  Vaters  vergessen  sehen, 
wandelt  sich  in  das  Gefllhl  der  Verachtung,  wenn  wir  denken  sollen,  er 
werde  —  so  natürlich  und  jedem  Menseben  innewohnend  auch  der  Trieb  der 
Selbsterhaltung  sein  mag  —  gegenüber  seinen  leidenden  Anverwandten  sein 
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Heil  in  der  Flucht  suchen".  Ich  niederhole,  und  zwar  mit  den  Worten 
Lessings  (S.  186  Bl.),  die  er  bei  der  Hinweiaung  auf  eine  übertreibende 
Nachahmung  der  bekannten  VirgiUtelle  durch  Petronius  anwendet,  welcher 
aus  den  Knaben  ein  paar  heldenmütige  Seelen  macht:  „Wer  erwartet  vod 
Menschen,  von  Kindern,  diese  SelbstverleugnuQg?"  Zu  seiner  etwas  modern 
angebaucbten  Auffassung  ist  Blümner  o£Fenbar  nur  dadurch  gekommen,  daß 
es  ihm  nicht  gelungen  ist,  sich  lebendig  in  die  ganiie  Situation  zn  ver- 
setzen, wie  sie  uns  die  Künstler  durch  die  Gruppe  selbst  vor  Augen  ge- 
stellt haben. 

Im  Uarmor  sind  die  Schl&ngen  allerdings  starr  und  unbeweglich,  und 
ihre  Tätigkeit  erscheint  auf  einen  bestimmten  einzelnen  Moment  hin  fixiert: 
in  unserer  Phantasie  hingegen  sollen  wir  sie  uns  als  in  schneller,  gleißender 
Bewegung  begriffen  vorstellen.  Schon  aus  diesem  Grunde  bat  der  ält«re 
Sohn  nicht  nOtig,  der  Umschlingung  seines  linken  Beines  seine  volle  oder 
ausBchtießliche  Aufmerksamkeit  zuzuwenden:  für  sich  allein  bringt  sie  noch 
keine  Gefahr,  soadem  hemmt  nur  die  freie  Bewegung.  Der  Knabe  sucht 
sich  daher,  wie  etwa  jemand,  der  mit  einem  Fuße  in  SchlinggewKchsen 
hängen  gebliehen  ist,  möglichst  schnell  von  ihr  zn  befreien,  weniger  das 
Schwänzende  abzustreifen,  als  den  Fufl  aus  der  Umschlingung  herauszuziehen, 
was,  je  weiter  die  Bewegung  vorschreitet,  nur  um  so  sicherer  gelingen 
muß.  Gewiß  unrichtig  ist  dann  aber,  „daß,  selbst  wenn  die  Schlange  ihren 
Ring  um  das  linke  Bein  löst,  eine  im  nächsten  Moment  erfolgende  neue 
und  schrecklichere  Ringelung  des  furchtbaren  Wurmes  das  rechte  Bein, 
und  zwar  diesmal  unentrinnbar,  fesseln  wird."  Die  Scblangenbewegungen 
gehen  vom  Kopfe  aus,  Kdi-per  und  Schwanzende  folgen.  Soll  also  dieses 
letztere,  als  wäre  es  ein  zweiter  Kopf,  durch  eine  gegenläufige  Bewegung 
den  rechten  Schenkel  des  Knaben  umschlingen?  Es  wird  vielmehr,  wie  die 
vorangehenden  Teile  über  den  Schenkel  hinweggleiten.  —  Weiter  aber  sind 
die  Schlangen  ihrer  Natur  nach  eben  Schlangen,  nicht  reißende  Tiere,  welche 
gleich  Löwen  oder  hungrigen  Wölfen  den  Menschen  nicht  nur  anfallen  und 
töten,  sondern  auch  nachträglich  noch  verspeisen.  Und  zum  Überfluß  wird 
uns  noch  ausdrücklich  berichtet,  daß  die  Laokoonschlangen  ebenso  schnell 
wie  sie  erschienen,  nach  Vollziehung  ihres  göttlichen  Auftrages  sich  wieder 
entfernen  und  verschwinden.  Betrachten  wir  nach  diesen  Voraussetzungen 
nochmals  die  Gruppe  selbst!  Die  beiden  Schlangen  haben  zuerst  die  ganze 
Familie  an  die  Stelle  gefesselt;  jetzt  wo  kein  Entrinnen  mehr  möglich,  hat 
jede  von  ihnen  ihr  Opfer  ersehen  und  mit  einem  tötlichen  Biß  vollziehen 
sie  ihr  Rachewerk.  Nachdem  dies  geschehen,  lösen  sie  wiederum  die  nicht 
mehr  nötigen  Bande  und  enteilen  in  ihre  Schlupfwinkel.  Entseelt  fallen 
der  Vater  und  der  eine  Sohn  zu  Boden;  der  andere  aber,  befreit  von  den 
Umwindungen  der  Schlangen,  bat  nicht  mehr  nötig,  an  feige  Flucht  zu 
denken.     Er  bleibt  zui-  Stelle  als  lebendiger  Zei^e  des  Geschehenen. 

Sophokles  ließ  beide  Söhne  untergehen;  aber  im  Hintergrunde  seines 
Dramas  erschien  das  noch  größere  Leid:  der  Untergang  nicht  einer  einzel- 
nen Familie,  sondern  einer  Stadt,  eines  ganzen  Staates,  der  Untergang  Trojas. 
Zudem  konnte  die  Katastrophe  nicht  auf  offener  Szene  vor  sich  gehen:  sie 
konnte  nur  berichtet  werden.  In  dem  Bericht  ipber  würde  die  Schilderung 
der  Wehklagen  des  einen  unmündigen  Knaben  nicht  nur  von  geringer  Wir- 
kung  gewesen    sein,   sondern   sie  würde  sogar  die  Aufmerksamkeit  von  der 
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Hauptsache  abgelenkt  haben.  Sie  mufiten  verschwinden  gegenüber  der  po- 
litischen Bedeutung  einer  Tatisacbe,  in  der  es  sich  aussprach,  daB  die  Götter 
den  Untergang  Trojas  beschlossen  hatten.  Ein  veraöhnendes  Element  in 
dieser  düstem  Grundstimmung  konnte  daher  auch  nur  nach  dieser  allge- 
meinen politischen  Seite  gesucht  werden,  und  Sophokles  fand  es  bereits  bei 
Ärktinos,  indem  dieser  den  Auszug  und  die  Bettung  der  dem  Laokoon  nahe 
verwandten  Äineiaden  noch  vor  dem  Untergänge  der  Stadt  als  die  unmittel- 
bare Folge  der  vorhergehenden  Katastrophe  hinstellte.  —  Dieser  weite 
politische  Hintergrund  konnte  natürlich  von  den  Künstlern  einer  plastischen 
Gruppe  nicht  festgehalten  werden.  Sie  mußten  die  Handlung  wieder  auf 
einen  engeren  Bereich,  den  Kreis  der  Familie,  zurückführen;  und  hier  war 
es  wiederum  die  alt«  epische  Sage  des  Ärktinos,  welche  auch  den  Künstlern 
für  diesen  besonderen  Zweck  die  beste  Grundlage  darbot:  nicht  die  ganze 
Familie,  sondern  nur  der  schuldige  Teil  unterliegt,  und  so  erscheint  vor 
unserer  Phantasie,  wenn  wir  uns  die  Handlung  der  Gruppe  bis  an  das  Ende 
ihrer  unmittelbaren  Folgen  fortgeführt  denken,  nicht  ein  Haufe  von  Leichen, 
die  wir  mit  stummer  Resignation  oder  gar  mit  bitterem  Unmut  über  den 
unverEdhnlichen  Zorn  der  GOtter  betrachten,  sondern  wir  finden  Über  den 
Leichen  den  einzigen  Hinterbliebenen,  der  in  seiner  eigenen  Hilflosigkeit 
Zeuge  des  Unglücks  sein  muSte,  ohne  doch  selbst  Hilfe  bringen  zu  können, 
und  nun  dem  unendlichen  Leid  lebendigen  Ausdruck  verleiht.  Er  ist  nicht 
die  Hauptfigur,  wie  die  Niobe  der  Statuengruppe;  aber  er  bildet  darum 
nicht  weniger  das  Vermittelungsglied,  welches  uns  von  dem  Äußeren  des 
Vorganges  zu  den  inneren  Ursachen  und  den  Folgen  desselben  hiiiüberleitet 
und  unser  Mitleid  für  ihn  selbst  sowohl  wie  für  die  Gefallenen  lebendiger 
erregt,  als  es  irgend  ein  anderer  Zuschauer  oder  etwa  der  Chor  in  einer 
Tragödie  vermöchte.  Erst  hierdurch  wird  die  Gruppe  eine  wahrhaft  ethische 
und  tief  tragische  und  gewinnt  einen  nicht  weniger  würdigen  Abschluß  als 
die  Tragödie  des  Sophokles. 
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Abdera,  Relief  einet  Grab- 

Stele  von  191.  241.  2ie. 
AchelooB  7  f.  463. 
AchilleuB  3.  6.  12.  23.  110. 

182.  262-    ScHld  des  IS. 

im  Aigin etengiebel  S07. 

der  PuquinogTuppe  609. 

dea  Silaoion  B48.  354. 
Adern  442. 
Adikia  1).  SO. 
Adler,  der  pergam.  Ära  441. 

468.  486  f.  =  Giebelfeld 

IT9.  161.  18S.  292. 
AdmetoB  Tf. 
AdiastoB  6. 
Ägypten  24. 
Ägyptische  Künat  124. 
Ä^ptisierende  arcbaische 

Kunat   133.      Skulpturen 

au«  Gypem  138. 
Ärmel  861. 
A8tion  376. 
AStoB,  vgl.  Adler. 
Agamemnon  12.  aein  Qrab 

106. 
AgeladaB   49.    71.  83.   93. 

161.  330. 
Agemo  182, 
Aglaophon  191.  216. 
AglaoToa  im  Parth.-Giebel 


269. 
Aias  3.   11.  119.    Sohn  d. 

Oileus  262. 
Aigeira,  Gmppe  zu  97. 
Aigina ,    Ennatachule    von 

188.     Tempel    eu   lS2f. 

(Alter).     IiB4  {DimenBio- 

nen).  QiebelgmppendeBs. 

47.    161  f.  (Alter).    174  f. 

(KompOB.).   222   (Bartbe- 

handlung).  307  f.  (Athene 

n.  Achill).  161.  212.  226. 

293.  296  f.  29».  300.  S03. 

313.      Akroteriengtatuen 

deaa.  138. 
Aigiueten,  die,  bei  Salamia 

164. 
AigiB  399  f.  409  f.  436. 


Aigospotamoi  63. 
Aineiaden  506.  517. 
Aineiaa  22. 
AinoB,    Münzen    von    190. ' 

HenneakOpfe  auf  Bolchen 

102. 
Aiacbinea  von  Sikjon  47. 
Aiachyloa,    Naturan  Behau- 
ung und  Geographie  bei 

276  f.    Forträt  des  350.    ; 
Aiaopos  4.  ' 

AkanthoB,  Münzen  von  I89f.  i 

Relief  vom  Stadttor  210. ' 
Akaatoa  7f  10. 
Akropolia,  Standort  d.  attal. 

WeüigeBchenke       414  f 

425  f. 
dxp<uTf!(iix  in  der  oljmp. 

Paionioainachrift  200. 
Aktai,  pereonif  274. 
Aktaion  der  selin.  Metop. 

806. 
Aleoa  46.  67. 
Alexander  d.  Or.  64. 
AtexanderBchIacht(Moaaik) , 

Trachten    421.      Laok.- 

Motiv  466. 
Alexandrin.    Epoche    391, 

430.  433    494  f. 
Aleiandroa  12. 
Alkamenes  76  f.  79.  88. 184. 

201.2O6.217f.226f  266. 

319.369.    Herkunft  230  f. 

u.     Phidias     230.     260. 

Weihgeach.  dee  Thrasy- 

bul  77.    „alterer"  71. 
Alkifaiadea  276.    vatikani- 

echer  853.  346  f. 
AlkinooB  19. 
Alkmene  288. 
Alkyone  4. 

I  Alphabet,  phOuiziacheB  21. 
I  Alpkeioa  186.  203.  216.  218. 

274  f.  298.  876. 
Altar  des  ZeuB  Soter  82.  im 

olymp.  Ost-G.  307.    vgl. 

auch  Ära. 
Alnnno  173. 


Aljattea  S2.  43.  65. 
Alypoa  der  Sikyonieree.  03. 
Amazonen ,    am   Metopen- 

friea  d.  Parthenon?  280. 

am  Schemel  nnd  Thron 

d.  olymp.  Zeua  263.  306. 

anf   d.    aelinont.   Met«p. 

306.   epheaiBche  362.    im 

Fries  d.    Mausol.    357  f. 

446.477 f.  attaliBche414f. 

418.     420.     425(?),    426. 

4SI.  433.  446.  462.    in  d. 

Foikile     427.     Künstler- 

wettetoeit  97. 
Ambrakia  70. 
Anunendola,       Sarkophag 

417. 
AmmOD  111. 
Ampe  37  f. 

Amphianos  6.  10.  181. 
Amphitrite  8.  an  d.  ßaa.  d. 

Ol.    Zeus  247.  254.    am 

Parth.    260.     268.    870. 

HochEeit  der  371  f.  378. 

au  d.  perg.  Ära  486, 
Amphitryon  84. 
Amyklai,   Thron    von    46. 

DteifuO  in  88. 
Anatomiache  Kemitnis  444. 

469. 
Anazagoraa  164.  229. 
Anaxias  6. 

Andromache,  webend  20. 
Andronikos,  Tunn  dee  44tt. 
Andros,  FluBgott  von  274. 
Angelion  131.  382. 
Anonymus,     Nointelscber 

267  f.  278. 
Antigonua  412.  430. 
AntinouB,  aog.  v.  Belvedere 

387. 
Antiocbos,  PaUaa  dea  387. 
Antipatroa  89. 
Antiphanes  92. 
Antiathenea,  vatik.  Herme 

364. 
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Aphrodito8.81.SS2.  Uronm 
in  Mb  84.  PaudemoRSl. 
von  Kythera  157.  am 
Parth«n.  269.  260.  261. 
2li9  f.  (?].  EurotropboB 
832.  melische  440.  praxi- 
toliache  TS  f.  der  perg. 
Ar»460,  Gebnrtder347f. 
806.  vgl.  VeonB. 

Apollina  d,  Floreol.  Tri- 
bona  397. 

Apollodor  des  Silanion  364. 

Apollon  T  f.  16.  80.  108. 
180.  21S.263f.  AigiochoH 
400.  408  f.  412.  Alezika- 
koB  86.  amjkl&iBclier, 
Thron  dOBS.  1  f .  81.  bei- 
vederischer  998  f.  412. 
480.  446.  460.  606.  Bo6- 
dromioB  400.  deliacher 
382.  didfmäiBobet  68. 
GiuBtiiiiani  406.  ismeui- 
ficiier  88.  63.  mit  Mar- 
BjaBhautS99.  milcBiBcher 
88.  Bog.  in  Olymp.  802. 
anf  Omphttlo*  308.  von 
Orchom.  149.  343.  «m 
Partb.  260  f.  S66.  der 
pera.  Ära  437.  446.  46». 
1.  FrieB  z.  Phigalia  308. 
v.Piombino  149. 168. 161, 
pompej.  406.  PtooB  68. 
PythiOB  400.  Saurokt. 
384  f.  892.  Sae.  Soter400. 
Steiub&UBer  8»9.  408  f. 
Strogauoff  899.  401  f.  408. 
606.  T.  Tenea  84.  46. 183. 
172.240.  ¥.Th6ra848. — 
Prophezeiung  des  66.  aog. 
Ap.-Pignnin  147.  J49. 
Apoltoideal  406.  446. 

ApoijOmenos  346. 

Ära,  pergameniacbe  481  f. 
Bpeziell  476  f.  480  f. 

Arabeske  nacbema  i  nOi  ebel- 
kompositionen  178. 

Archaische  Knust  (Einzel* 
bemerkungen)  464.  489  f. 

Archaiaierende  Ennst  im 
Aufs.  Ober  t«kton.  Stil 
108.  109  etc. 

ArcbermoB  i%.  60.  ISO  f. 

ArchetjpiiBfrage  822.  827. 

Archon  BiuileuB  280. 

ArBB  24.  IndovlB.  267.  im 
ParÜi.-Fries  267  f.  260, 
266f,  imParth.  Gieb.361. 

Argonauten  35. 

Aigoa,  Schule  von  92.  161. 
DorTph.-Relief  von  826. 

Ariadne  II.  112. 


Regiiter. 

Arimaapen  107. 

Arion,  von  Tainaron  61. 

AristandroB   von  PuroH  88. 

i  Ariatarchoa,  der  Aisymuct 
43.  der  Athener,  Herr- 
scher V,  EpheaoH  46. 

Aristion,  Stele  des  246. 
\  Aristogeiton  91. 
I  AriBtomenes  60. 
I  Aiistophanes,  Naturauffaa- 
:      sung  bei  264, 
I  ArkeajlaOH  99. 
I  ArktinOB     604.     607.    609. 
I      611  f.  614.  617. 

Ania  n.  Paetns,  sog.  412. 
418.  427.  430.  489. 

Arsis  u.  Thesia  iu  Giebel- 
kompositionen  1T7.  S66. 
800.  483  f, 

Artemis  7f.  12.  121,  248. 
263  f,  dea  EndoioB  46. 
von  EphesoH  62,  Bukleia 
i,  Theben  86,  Eurotro- 
phoB  882,  \m  Parth.-Gie- 
bel  261.  der  perg.  Aia 
189.  446.  464.  469  f.  So- 
toira  zu  Megalopolis  74. 
des  StrongjliDn  TT.  von 
VersailleH  446. 

Artemiua  369.  4S7. 

Aaia,  pete.  bei  Aiach  jlos  376 . 

ABianiBcher  Stil  (thet,)  46T. 
464. 

AsiAtische  Eimat  136.  139. 
198.  243. 

Aaiatiache  Malerei  188. 

AsklepioB  112.  desAlkame- 
nes  76.  u.  Hjgieia  t. 
Bryaiia  78.  Thron  dea, 
7.oEpidauroBl04.  imW.- 
G.  d.  Parth.  1  269. 

AsopodoiOB  92. 

Aapaaia  229.    Herme  362. 

Abbob,  Reliefs  von  248. 

AsBunutzirbal  124. 

Asayrien,  Monumente  24. 
Statuen  124. 

Astrogalenspieler  434.  vgl, 
auch  EnOchelspieler. 

Atalante  12.  18).  262. 

Athen  unter  Periklea  281  f. 
als  Eunstsitz  430. 

Athenagoias  48.  44. 

Athene  6.  6.  8,  19,  24,  108, 
180,  182,  187.  248.  264. 
382.  zu  Aigina,  O.-G. 
298.B03.  W.-G.80T.  Eopf 
auf  der  Akrop.  161.  223. 
246.  Alea  6T.  180.  Chat- 
kioikoB49f.  derl^coledea 
beaux-artB496,mitErioh-  | 
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thoniOB  882.  zu  Erjthrae 
46,  Flöten  wegwerfend 
300  f,  des  Giulio  Ro- 
mano 493,  Hermt  der 
346.  Hymnos  auf 'J61-266. 
Kurotrophos  332,  ludo- 
vis.  829.  zu  Mantineia 
T6.  Nike  als  hellen.  N». 
tionalgCttin  281  f,  Palle- 
nis  288.  im  Parth.-Fries 
260,  im  Parth.-0,-G,  266. 
260  f.  266  f.  W.-G.  26Tf, 
273.  299.  296.  802.  308. 
der  perg.  Ära  486  f  166. 
460-  187-  189.  perg. 
Torso  der  486.  PoliuchoH 
49  f,  aufd,  selinunt,  Met. 
806,  dea  Skopas  84,  zu 
Tegea  46,  vgl,  auch  Pal- 
las, ParÜienoB. 

AtheniB  82.  60.  63.  180. 
ISl.  187. 

AthenodoroB  92. 

Athlet,  sich  Baibender  814  f. 
889  (Manchen).  322  f. 
f  Dresden). 

Atnletentypus  106. 

AtlaB2,ll.  -Metope, olymp. 
186  f.  208.  286. 

AttaloB,  Weihgeacheoke  a. 
Eunstepoche  des  111  f. 
184.  412.  462.  464.  600. 
Siegesmonnment  des  127. 

Attika,  vermutl.  Darstel- 
lung im  Parth.-W.-U. 
270  f  Grenze  geg.  Pelo- 
ponnea  286  f  289. 

Attische  Ennat,  Wesen  161. 
(166). 

Attische  Schale,  jQngeie 
330. 

Attischer  Jünglings -Typus 
318  f. 

Auge  (Eigenname)  499. 

Auge,  das,  in  der  Sknlptur 
405  f.  170  f. 

Augen,  eingCBetzte  147. 

„Augen"  beim  Faltenwurf 
386. 

Augiasstall  186  f. 

Augustns  64.  von  Prima- 
porta  333. 

Aatodidaktentom  348. 

AoxeBia  64. 

Auio  (?)  269. 

Bagnacavallo  231. 
Bakchantinnen  107.  110. 
Bakchuakind   a.  Dionysoa- 

kind. 
Bakenchon  188. 
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Balken  alsGriitidfona  einer 

Statue  123. 
Barbareti  (attal.)  412.  431. 

4i2.  462.  600. 
B&rt,  B&rtigkeit  l&lf.  222 

(Ai^inet).  269  (Theaeiou). 

308  (Kentanr.).   413.  418 

(Gall.).  422  (Gig.). 
Basiliden  tou  EpheaoB  4Sf. 
BaBiliuna  280. 
BaBitBOO.  Bpartaniachelfi4. 

giait  (Tanz)  109. 
athjkles  81. 
Baton  10.  48. 
Battos  B6.  275. 
Baum,  tektonisch  gtilisiert 

IIS. 
BanmHtaiimi    ah   Statu  en- 

gTandfoniil24.  als  Stütze 

S84  f.  896  f.  401  f. 
BeUerophon  6.  lOlf.   104. 

129. 
Bellini  178. 
Bewaliing  126.  206. 
Berggfltter  376. 
Berg^ott,8og.Philoktet273. 
Bernini  69. 
BewegangaBchemata    820. 

4G4f. 
BiriB  8. 
Bisaltet  189. 
Blattartige  BeBtandteile  an 

Fabelwesen  441. 448.461. 
Blattomameute,  tokton.  sti- 
lisiert 117. 
BoBthoB,  Bildhanei  98. 
Bologneser  Schale  483. 498. 
Boieaden  10. 
Boreaa  11.  117. 
Brauchidae  39.  63. 
Bnuchideu  38  f.  64  f. 
Biouzekopf,  archaischer  in 

Berlin  141  f.  hercnlanen- 

Bischer  150.  aus  Kythera 

167. 
Bronzestil  168  f.   344.  402. 

407.  420.   vgl.  auch  Me- 

tallstil,  Sphyrelaton. 
BrjasiB  79.  Asklep.  n.  Hyg. 

78.  am  Mausol.  B70f. 
Budnin  (Fondort)  368.  870. 
BolaichoB  69. 
Bondesschatz  in  Athen  281. 
Bupalos   32.    50.    53.    130. 

181.  137. 
BatadeB  S2.  50. 


Öftere,  Schild  ans  22.  Scha- 
len ans  25.    Sarkophag 


Cäsuren   in  KompoBitionen 


273. 
Cerherus  7. 
Cesare  da  Sesto  231. 
Chalkedon  98. 
Chandler  69. 
CharakteriBtischeKuiiBt860. 

866.  442.  472. 
Charea  136  f. 
Chariboia  611. 
latis,    Chariten  31.   191. 

248.  263  f.  S82. 
Cheiron  6.  12. 
Chenunres  122.    Heia  des 

126. 
Chersiphron,  Architekt  41. 

80  f.  66. 
ChiaaiDiis  320.  454. 
Chimaira  6.  101.  462. 
CbioniB,  Sieger  in  Oljmpia 

94. 
ChioB,  Schule  von  32.  130. 

187. 
Chiton  mit  Überschlag  381. 
ChlamjBBtiliaieniDg     848  f. 

vgl.  aach  Gewand,  Falten. 
ChlaniB  369,  861.  863.  867. 
ChrifltuBkind  391. 
Chronikenatil  .asiatischerSS. 
Chrjsaor  101. 
ChrTBapha,  Totenrelief  aus 

132.  168. 
Chrjselepbantjne    Technik 

51. 
Cimabue  47. 
Cockeiell  174. 
Cociie  231. 
„Codices"  der  Archäologie 

322.  327. 
CoUeoni,  Yerrocchios  363. 
Oortona,  Leuchter  von  30. 
Cypem,     Panser    ans   20. 

SchalenanH25.B,g7ptisier. 

Skulpturen  aus  138. 

Daidalideu  69f.  188. 

Daidalos  33.  46.  60.  124. 
Heimat  91.  Xoanou  in 
Theben77.  vonSik70u88. 

DaltoD  268. 

Damia  64. 

Damophon 


76.  : 


.  Messene  74. 


Dandi 
Daphne  126. 
Oareios  87  f.  58. 
Deidameia, 
W.-G.  220, 


flog-, 


Deinokrates  36.  42.  63. 
Deinomenes  73. 
.Deklamatorische"  Rheto- 

cik  a.  Kunst  460. 
Dekoratives  und  dekorative 

Kunst  33.    181    ^test.). 

441.     448f.     452.    489  f. 

(petg.  Ära  etc.).  vgLanch 

tekton.-dekorat.  Kunst. 
Detos,  Skulpturen  von  121. 

127.  343.    Schulterstück 

aus  136. 
Delphi,  Tempelgieb«!  801. 

Niederlage    der    Gallier 

bei  410  f 
Demeter,   ChloS  333.    am 

Hyak.-Qrab  8.    Hymnue 

auf  286.  *on  Enidos  440. 

Kurotrophoa     3.^2.     336. 

am  Parth.  267  (OstfrieB). 

268  (O.-G.).  2B9(W.-G.?). 

der  perg.  Ära  4iE0.    des 

Praxiteles  73.  80. 
Demetrios,  Ärchit.  41  f.  60r. 

BUdh.  97.  366.  der  Pha- 

lereer  467. 
Demodokos  4. 
Demokrit  68. 
Demophon  287  f. 
OemoBthenes  82.     Porträt 

360.  366. 
Demosthenische  Beredsam- 
keit 467. 
Diadochenperiode  480  f. 
Diadumenostypen  825  f. 
Dianentempel     anf    dem 

Aventin  61. 
DichtereinfloD,      einge- 

Bchränkt  510. 
Didjrmaion  bei  Milet  64  f. 

(Mt«res).     68    (Neubau). 

37  f.  )4I. 
Dike  11.  90.    petson.  834. 
Diodor  44. 
Diodotos  98. 
Ditwenea  Lafirtins  44, 
DioElea  286. 
Diomedes  6.   186  f,    in  d. 

Glyptoth.  341  f. 
Dione  7  269, 
DionyaOB  4.  6.  8.  110.  182. 

336.    am   Ljsikntesmo- 

nvment357.  Herme  346. 

-Kind  107  (Campan.Rel.). 

381  f.    89  f.     (des    ptai. 

Hermee).  328  (aog.).  am 

Parth.  267  f.  260  (Fries). 

266.  261  (O.-G.).  Bpartau. 

Kel.  161.    der  perg.  Ar» 

426  f.  137.  446.  486. 
Diopos  32.  60. 
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Dioskuren  B.  31.  181. 

Dipodie  4S6. 

DipoinOH  82.  46.  47  f.  40  f. 

66.  67  f.  70.  91!.   131. 
Dirke  474. 
DiBkobol.  aufrechter  SlSf 

321.  325.  f^ebQckter  SOS. 

318  f.  321,  346.  356.  SSO. 

ludoT.   Hertas  346.    att. 

St«le  161.  24ä.  246. 
Dorie  877  f. 
„DoriBcbe"  Eunatweise  13S 

)66. 
DoriBcher  Baustil  62. 
Donuins^iieher  4SI. 
DorjphoToe  325  f.    (Boerel. 

T.  Argoa).    843.  364. 
DreifaB,   dea   Poljklet    in 

Amyklai   68.   00.     Streit 


Ebrietas  de«  Fraxit.  80. 

litt  is  296. 

Echemos  288. 

EcbetloB  94. 

Echidua  31. 

Eileithyien  266.  300. 

Eirene  11.  329.  334  f.  346  f. 

881  f.  884. 
Eleier  228  f. 

Eleiacbe  Mflnie  S60.  263. 
Elektra  106, 
EteDsinier  284. 
ElenaU  28fl. 
Hevd'eQia  362.  iviltv^tgov 

442. 
iaimeta  S12. 

EDdoioB  32.  34.  45, 46  f.  66  f. 
Enfocestellvng,  vgl.  Profil- 

u.  EnfacBBtellung. 
lv9tov  in  den  Werken  dea 

DaidaloB  124. 
EnthuBiaBinua    oud   Kritik 

397  f. 
EoBllö.  imParth.-G,?26T. 
BpameinondaB  77. 
Epeioe  50. 
EpeiaatOB  161, 
Epbeaoa,  ArtemiBtempel  von 

62  f.  60  f.  69  (Bau).  36  f. 

6:if- (Türen),  weibl.  R«l.- 

Figur  ana  438.    Statuen 

von  420. 
Epidaoroa,   Thron  des  Ab- 

klepioa  za  104. 
/ni^vai  309. 

Epigouoa.  Bildhanei  99. 
Epimenide«  361. 


EpochoB  18J. 
EraaiBtiatoB  68. 
Erechtheion,  Frie«  140.  479. 

Karyatiden  SSO.  337. 
Erecbtheua  286. 
Erhabenheit  416. 
Ericbthonios  280.  3S3.  382. 
Eridanoa,  peraon,  274. 
Eria  11.  24 
Eros    (Amor,   Cnpido)  86. 

248.  383.  447,   am  Farth. 

277  (Friea).    269  (W,-G.). 

des  Fraiit.   79.   80.  376. 

392.   deBSkopaB78,  376f. 
Eroten  118.  376  f.   482. 
Eryaichthon?  260. 
Erythrai,    Atbeoe   von   46. 

Herakleatempel  63. 
Eizarbeit  in  Aigina  171. 
FjrzguB  51. 
Eteoklea  U. 
Ethisches     in     der     Kunat 

462  f.  469.  3Ö4.  517. 
Etmakiache  Kunat  225 
Encheir  32,  60. 
EugrammoB  32.  60. 
Enkleides  64. 
Enmenes  11.  v.  Perg,  412. 

414.  429.  433.  464. 
Eumeniden  84, 
Enmolpoe  286. 
Eunomia,  person.  3S4. 
Euphranor  80.  204.  347. 
Euripidea.  Naturauffassung 

bei  263  f. 
Europa,  pers.  bei  Aischyloa 

276. 
EnTjniedoD.  Schlacht  am  40. 
BurjatheuB  287  f. 
EuiTtion  6.  182. 
Eni7t«a  6, 

EutelidoB,  Sieger  in  Olym- 
pia 94. 
Eatychidea,  Bildhauer  99. 
Eiekiaa  119. 


FsckelBcbwtngende  Göttin 
der  perg.  Ära  487. 

Färbung  482. 

Falten  beb  an  dlung  IBG  f. 
343  f.  34ü.386f.  S96.  402. 
487  f.  466  f.  vgl.  auch  Ge- 
wandbeb audl, 

FameaiBcherStier  484.472  f, 
496.  499. 

Fechter,  borgheaiBcher  128. 
aog.  aterbender  4]Sf.  415. 
418f-427f.  430.  463.  489. 

Feder  %n  Vaseazeichnungen 
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Fedembehandlung  an   der 

perg.  Ära  440  f. 
Felle   262.  266.   359.  398  f. 

396.  422.  4»9.  463. 
Flora,  kapitoliniache   344. 

des  Prasitelea  80. 
Florentiniscfae     (gegenüber 

venezianiacber)    Malerei 

246. 
Floaaenartige   Bestandteile 

an  Fabelwesen  141.  461. 
FlOgel  129  f.  440  f.  447  f. 
FIügelgeataltvonDeloB  127. 
FluBgOtter  376. 
Fonnalismna  444  f.  459. 496. 
Frauengelage     auf     einer 

Mancbener  Tase  118. 
Freie       plastiache      Kunst 

(Qgstz.  tektoniache)  140f. 

496. 
Priea,  des  Parth.  277.    der 

pei^.  Ara480f.  von  Pbi- 

galia   369.   466.     archit. 

Rolle  der  Friese  476  f. 
FOllhorn,  bei  Plut«a  338f. 


QartDer,  Architekt  59.  434. 

Gaia,  vgl.  Ge. 

Gallier,  attaliache  411  {. 
(bes.  416  f.).  430.  431  f 
433.  440.  112.  162  f.  600, 

Ganjmedes,  aog.  421  f 

GargettoB  288. 

Qarofalo  231. 

Gaudenno  Ferrari  231. 

Oe,  Oaia  (Erdgöttin)  274. 
Kurotrophos  332f.  336. 
der  perg,  Ära  440.  161. 
470  f 

Gehilfenarheit  368  f. 

Gelon  63. 

Qeryones  6.  11.  186  f 

Gewand  bchandlung  126. 
134f.385f.420.  am  Laok. 
468.  der  olymp.  Bildw. 
202  f  209  f.  an  der  perg. 
Ära  437  f  466  f.  tekto- 
uische  110  f.  117f.  122f 
125  f  132.  lS4f.  vgl. 
auch   Faltenbehandlnng. 

Qhiilandajo  173. 

Giebel  179  f  -Gruppen  226. 
(aigin.)  291  f.  .Komposi- 
tion 226.  297.  801  (the- 
matische Gegenaätze). 

Giganten,  attaliache  118. 
422.  426.  438  f  443.  447. 
451.461.  derperg.Ara; 
447  f.  (beüQg.  BchTangen- 
beinig).    441.    148.    460 
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(gehSrot).  437.  4S9.  46S. 
487  (löwenköpeg).  460 
(spitzofartg).  4ÖSf.  461, 
40»  f.  (stiernackig),  440. 
414.44».461.466f.  (Qeg- 
uer  der  Athene).  440  (der 
Hekate).  44».  460  (des 
Zeug).  443  f.  466.  464 
(deeZeui,  niedergeblitzt), 
489  (gefallen  vor  Apollo). 
440.  443.  446.  460.  460  f. 
(vor  Artemja).  436,  464 
(früher  sog.  Orion,  Gg.  d. 
Art.).  460  f.  471  (sog.  Po- 
neidon).  4Ö0.4S8(zuiÖck- 
geriBS.).  460  (mit  Wurf- 
Bp.).  440.  461  f  (im  To- 
deak.).  461  (S,-0.-£cke). 
439,  448  (r.  Treppen- 
wange). Buf  Vasen  376. 
447,  465r,  auf  vatik, 
Sarkophag  461  f. 

Gigantomachie  462,  alseiii- 
heitl,  Qe^enatand  488. 
auf  Belin,  Met.  305.  auf 
PeploB  u,  Parth.-Met,280f 
am  Theseioii!  284,  atta- 
tische  426,  427.  4SI  f. 
pergam.  140.  430  f.  im 
PalazEO  del  Th  492  f. 

Giotto  47.  380. 

Gitiadea  49  f. 

Giutio  Romano  49S  f. 

Glankia«  161. 

Glaukos  V.  ChioB  82.  60.  66. 

GlTptothek  t62. 

Gnaccarini  899. 

Goethe  über  Laokoon  600  f. 
606.  608.  618. 

GOttertypen  80.  446  f. 

Gorgias  69.  88. 

Goigonen  II.  16.  29  f. 


Gorg 


u  436. 


1  der  Jnlier  481  f. 
Grabatele,  vgl,  Abdera. 
Grazien,  »gl,  Chariten. 
Greife  106  f. 

Grundlagen  der  Kunst  139. 
GruppeiäompoBitionen79f. 

381  f.  499. 
GrjloB,   Denkmal   dess.   in 

Mantineia  76. 
Gürtetschnnr  413.  417  f. 

Haarbehandlnng  148.  166. 

167  f.     344  f     413.    418. 

421.  422.  439  f. 
„Haarbentel"  148. 
Hadrian  53. 
Halotia  46. 
Hansen,  Architekt  434. 


Hannodios  64. 

Hnrmonia  4. 

Harpjien  7.  10. 

Harpjienmonument  v.  Xan- 
thoB  47.  187.  236.  488. 

Hantbehandlung  860.  395. 
442  f.  vgl.  auch  Karnation, 

Hebe  334.  GSttin  2.  Bangs 
260,  zu  Mantinea  76. 
am  Niketempel  266,  am 
Parth.  265  f.  (O.-G.).  269 
(W.-G.). 

Hegesia«,  der  Künstler  164, 
der  Rhetor  467  f 

Hegia«  88, 

Hekata  der  perg.  Ära  460. 
481.  486. 

Hektor  7  f  11. 

Helena  7f.  11.877.  webend 
20.  23. 

Helios  im  delph.  T.-Gieb. 
182.  an  der  Bas.  d.  ol. 
Zens  247  f.  im  oljmp. 
O.-G.  266. 261  f.  267.295. 
297. 

HellaH,perB.8.26Q.  276.306. 

„Hellenische"  Knnst  188  f. 

Hellenismus  430.  484.  494. 

Helm  eines  attal.  GoUiers 
419. 

HelmbflBche  S66. 

Hemera  6.  274. 

Henke  474  f. 

Hephaistion  88.  427. 

Hepbaistos  (¥ulkan)  6.  12. 
19.  248.  264.  am  Fartb. 
257. 260  (Fries).  180. 260f 
266f  800  (O.-G,).  der 
perg,  Ära  437,  446, 

Hera  (Juno)  6f  122.  126. 
247  f.  264.  Famese  440. 
Kurotropboa  332,  Ludov, 
329,  von  Mantin.  76.  81. 
am  ath.  Kike-T.  266.  von 
Oljmpia  131.  166  (He- 
iaion), am  Parth.  260 
(Fries).  261. 266f  (O.-G.), 
der  perg,  Ära  460,  von 
Plataiai  75.  78.  81.  des 
Polyklet  81.  von  Samos 
186.  von  Selin.  305.  deB 
Smilis  65  f. 

Heraien  806. 

Heraion,  bei  Argos  180.  zu 
Samos  86.  63  f.  60. 

Herakleion  in  Theben  76  f. 

Herakles  2f  6  f.  10  f  17, 
84.  107  f  248,  262,  264. 
aigineti  scher  190.  und 
Auge  499.  von  Belvedere 
328.     von  Erjthrae  138. 


Herme  346  f,  am  Mausol. 
862.  am  Parth.  186  f. 
208.  211  (Met.).  269? 
(W.-G.).  praiit.  76.  80  f. 
selin.  805.  anfthes.  MQn- 
zen  190.  mit  Telepbos 
346  f.  364.  382.  am  The- 
seion  28S.  291. 

Herakleatempel  in  Theben 
180. 

Herakliden  887  f. 

Hercnlanum,  Bronzekopf 
von  160.  161.  Gemälde 
von  49'J. 

Hermaphrodit,  tanzender 
110.  116, 

Hermen,  ludovisische  846  f. 
864. 

Hermes  4.  1^.  191. 248.  264. 
274.  Agoraios  86.  v.  An- 
dres 887  f.  Beflüg.  447.  mit 
Dionjraoek.  74.  Krioph.? 
86.  vonLariBBa244(Bel.- 
Kopf).  des  PhidiaB  84. 
am  Parth.  267  (Friea), 
280  f.  266.  300  (O.-G,). 
267. 269  (W.-G.  I.  des  Pra- 
llt«!. 72.  81,  346  (Haar). 
846  (Falten).  379  f. 

HermodoroB     ans    Salamis 

Herodot,  Stil  457  f. 
Eetosbat  86. 
Herse  (?)  859. 
Hesiod,  Schild  bei  14. 
Heeperiden  8.  262. 
Hestia  248. 264.  Giustiuiani 

210.   amPartb,  269?  im 

Prytaneion  337, 
Hesychia,  pers.  834. 
Hierodulen  108.  HO. 
Hieron  63.  73. 
Hieron; mos  68. 
Hilfsarbeiter,  Rolleder368f. 
HimerosdeeSkopaa78.  S76. 
Hippodameia  8.  180.  1S6. 

252.  298.  299  f.  806  f, 
Hippokrateses,  Porij^t  36Ü . 
HipponaK  63. 
Hipposthenes,     Sieger    in 

Olympia  94, 
Eippothoos  181, 
Eistorische  Kunst  421.  438, 

462  f,  494, 
Homer,  eines  Giganten  441. 

448.  460. 
Holzreliefs,  ans  der  Krim 

106.  117. 
HolzBchnitxarbeit  51. 
Eolzitil  122. 
Eomer,     Kunst     bei     in  t. 
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HytnuuB  auf  Athene  261. , 

286.   267.     Porttftts  S6I. 
Boren  8.  ai.  110.  S5S.  274. 

SS4.3S6.  im  FarUi -O.-G. 

26S.   26&  f.     des    SniiÜB 

46.  66. 
Hosen  561.  414.  431. 
HaDd,desMjron9S.  Hunde 

der  perg.  Ära  4S9.  46S. 

486.  488. 
HjBden  288.  266. 
HjakinthoB,  Grab  des  S  f . 

8  f.  66. 
Hya»  7.  10.  186. 
Hygieia  im  Pitrth.-W.-G.  ? 

269. 
HyllOB  288. 
Hymettos  372. 
Hypatodoroe  91. 
Hypsis  304. 

JahreezeiteD,  beflügelt  448. 

Ukcheion  76. 

lakchos  7S  f.  260  f.  3S2. 

JanuB  86. 

Idas  11.  HS. 

Idealismus    in    der  Eunat 

161.   360.   442.  866.  472. 
Idee     eines     Kunatweikes 

489  f. 
IdeeuzusammenbaDg     von 

DaratelluD^reihen  9,  12. 

17.  31. 
IkmalioB  20. 
nisBos  ?  269.  271. 
Uinpenis  G06  f. 
ludividnaliaierung  166. 161. 

362.  365.  966. 
Innocenzo  da  Imola  281, 
Innabruck,  Plastik  in  der 

Hofkiiche  in  80. 
Ino7.  Leukothea, sog. 838 f. 
lo  6. 

lokaste  d.  SUanion  S49.  S&6. 
lolaod  10.  181.  388. 
lole  499. 
Ion  263. 

„Ionische"  Knnst  1S7  f. 
ionischer  Baustil  62. 
Iphidamas  11. 
Iris   am   Parth.   269.  265  f. 

369. 
lervAtris  1Ö8, 
Isigonns  413. 
„r«oi"  251. 
Isokratea  78. 
IsUimien  386.  289. 
IsthmoB,  penon.  211.  274. 
Jnpiter,  Tempel  des  kapi- 

toliniacheu  188. 


Register. 

Kaikos,  Schlacht  am  182. 
EaineuB  182.  2S0.  308. 
£alalB  7. 
Kaiamis  49.  101.  Quadriga 

73.    AfHill  u.  Hermes  85. 

Enmemde  84. 
Ealbt^eer  151.  246. 
Ealchedon  98. 
Eallia«  280. 
Eallikles  98. 
Kallirrboe?  269. 
KalliatheneB  89. 
KallistonikOB  336  f. 
KalloD   48  f.    70.    83.   13). 

164.  172. 
Kalydonische  Jagd  7.  303. 
Kauachoa49.92. 164.  miles. 

Apollo  des  37  f.  67f.  der 

alt.  Q.  jÜDg.  68. 
Kandanlea  69. 
Kandelaberbaaia,  Dreadenei 

109. 
Kanephoren  108. 
Karier  37  f. 
„Eamatiou"  in  der  Skiüptur 

241.  364.  446.  Tgl.  Hant- 

behandlong. 
Karpo  263. 
Karyatiden  des  Erechtheioo 

112.  880.  387.    der  Villa 

Atbani  112. 
Eaaaandra  3.  11.  363. 
Kaator  119.  181. 
Kanlonia,      Mfinsen 

882. 
Kekropa?  369  f. 
KeleoB  386. 
Kenchreai,  Hafen,  peniooif. 

871. 
Kentauren ,     des     hesiod. 

Schilds  16.    auf  Hünzen 

189.  der  Parth.-Uet.  280. 

313.  Olymp.  186.  301.  am 

Theseion  889  f.  am  Man- 

Bot.  360. 
KephaloB  6.  116. 
Kephisodot,  der  alt.  74. 346, 

887  f.  (Eirene).  74  (Herrn. 

mit  DioD.).  74.  76  (Zens 

zn  Hegalop.).  64.  72.  77. 

82.  86.  847.  356.  380.   der 

jOng.  72.  83,  837.  880. 
KephisoB  27.  369.  274.  369. 
Ker  11.  24. 
KerameikoB  76. 
KerberoB  186.  462. 
Keren  16. 
Kerkopen  806. 
KiUaa  186. 

Kimoniacher   Frieden    (Ei- 
rene) 336  f. 


Einderbildung  875  f.  881  f. 

390  f. 
Kirke  12. 

EithairoD  272.  274. 
Eitharoidenreliefs  110. 
KladeoB  185.  203,  216.  276. 

298.  376. 
Elaros  63. 

IDeinaBiatisohe  Eunst  189. 
Eleisthenea  Ton  Sikyon  47. 

67. 

Eleitorier,  Zena  der  238. 

Klenze  69.  434. 

Eleomenes  96. 

Eleon  92. 

KUtarchns  89. 

KnidoB,  archaische  Münzen 

von  157. 
Knöchelapieler  481  f.     vgl. 

auch  Astragalenapieler. 
Eota  486. 

Eolaioa,  Eiater  des  36.  52. 
Eolias,Voi^biige  271.273. 

276. 
KoloBsalkopf  aus  Villa  Lii- 

dovisi  148.  160.  167.  161. 
KoloteB  73.  380. 
Komas  48. 
Komete>  181. 
EompoBition  1,  von  Qiebel- 

gruppen  226. 
EonkarrenzinderPaionioa- 

inschrift  200, 
Eontomiat«n    (mit    Laok.) 

G12. 
EooQ  18. 
Kopf anfaetzung,  falsche  mo- 


146. 


Kopftypen,  myion. -praxi te- 
liBch  388  f  898.  desApotl 
405.    der  perg,  Ära  480. 

Köre  8. 

Eorinther  als  Erfinder  der 
Giebelgruppe  179. 

Eorybauten  107.  109. 

Eranakopf,  Kupferstecher 
316  f.  823. 

Kreislauf  der  griechischen 
Eunst  126.  496  f. 

Eresilss  96.  97. 

Sri  egersta tuen,  den  attali- 
schen  verw.  438  f  482. 
in  Villa  Älbani  864. 

Eriophoroaaltar ,  attiacber 
438  f. 

Eritioa  83  (Kritiaa  Druck- 
fehler). 164. 

KrobylOB  405. 

Kroiaoa  40.  49.  70.  seine 
Säulen  am  epbea.  Arte- 
mision 41  f.  61. 
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Kuh  des  Myron  03. 

Kitnet,  nordgriechiBchc  vgl. 
nordgriechiBcheK.;t«kto- 
niBch  -  statuarische     and 
tektouiBch  -  dekorative 
vgl.  tektoDJBche  K. 

KurotrophoB  832  f. 

KuTvenhneal     zu     Vaaen- 
zeichnniigeii  116. 

K;axareB  4S. 

Ky  beletempel  von  Sard  eedO. 

Kjdoimoa,  peraon.  24.  S3&. 

Kyknos  4  f. 

Kfoiska  9B. 

KjniBkoB  90. 

Kypem  Tgl.  Cjpem. 

KypseloH,   Kasten  des  1  f . 
10-  30. 

Kyrene  96.  persou.  2T£. 

KytoB  43  f.  69  f. 

Kfthera,    Bronz«kopf   Kue 
141  f.  161.  167.  161, 

Kyiikos,  Mflnie  von  339. 

LadaB  93  f.  321. 
Laodameia  SOÖ. 
Laokoon  411.  432.484.468. 

489.  494.  496.600f.  606f. 

Marmor  deB418.  u,  perg. 

Giganten  *66f.  471  f.  n. 

fwn.  Stier  472  f. 
Lapithen  lö,  186,  280.  2flO. 

803  f. 
Larieaa,  Beliefkopf  d.  Her- 
mes in  244.    Stelen  von 

241,  246.  247. 
Lebadea,  Heiligt,  des  Tro- 

phonioB  bei  77, 
Lecbaion,  Hafen,  perg.  271. 
Leda  119. 

Leibhaftigkeit  863  f. 
L^leser  36. 
Leocbares  79.  371. 
XtTiTdrtjg  136.  863. 
Letaer,  Lete  189. 
Leto  271.    des  Praiit.  76 

(Megara),  76.78{Mantin,). 
Leakaa,  Seeacht,  bei  336. 
Leukothea,  sog.  im  Farth. 

W.-G,  269,  271,   sog-  der 

Münch.   Glyptoth,    82»  f. 

von  PreUer  877. 
Lenktra,  Schlacht  bei  381. 
Liberpateide^PraxiteleBSO. 
Libya  27a, 

Licinius  Mucianus  367, 
Lionardo  da  Vinci  173,  881. 
Literatur  u.  bild.  Kunst  iu 

Analogie  436,  488  f, 
Löwen  der  perg,  Arn  468. 

486  f,  488. 


Lydia,  pera.  874. 
Lykabettoa  272. 
Lykiuos  oder  ÄtkehilaoB  zu 

Olympia  96. 
LykurgoB,  thrakischer  303, 

Sobn  des  Pronai  6. 
Lysimachus  97. 
Ljaippos87,  96.  330.  8471, 

866  f,  396.  430.    Zeus  u. 

Musen  78.  Formensystem 

S48,   Uaorbehandl.  S1&. 

Magneter  8. 
Makaria  288, 
Malerei ,     asiatische     and 

helladische  Art  138. 
Malerische  Tendenzen  216  f. 

394.  896.  481  f. 
Hantinea,  ZeratAning  and 

Wiederherat,  76,   Praxit, 

in  381, 
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Mannorbehandlung,  mit 
Spitzels  en  IBB.  durch Ver- 
putT,en  379,  mit  Raapel 
306.  derperg,Schnle413, 
43S.  600.  am  Laok,  486, 
46«  f. 

Harmorgrappe  in  WCrlitz 
497  f, 

Marmorsorte,  besondre  413. 

Marmorstil  169,  402  f,  407  f, 

Marpessa  11,   113. 

MarBt«mpeI  d,  Gallacciis 
378, 

Uanyae  415.  des  Myron 
104,  223,  308  f,  318,  821, 

Hasaccio  47, 

Material  der  Kunsttätigkeit 
189, 

Material! amuB  der  perg, 
KunBt  436  f.  462.  472, 

Halbe  mati  seh  -  architekto- 
nische Grundprinzipien 
peloponnesi  scher  Eunat 
167. 

Hathem.  genaue  Form- Wie- 
dergabe 486, 

Mauso]eum4  26.  Amaz. -Fries 
78,  367  f,  487, 

HauBolos  437, 

Maximilian  I,  Grabmal  in 
Innabruck  80, 

Maximinas  Thrai  38», 
'  Medea  11. 
I  Meder,  »gl.  Perser. 


ModusB  6, 101  f.  Bondanini 
111,    der  sei,  Met.  806, 

Ueerd&monen  377.  449, 461. 

Heeres  wogen  877, 

Heergott  mit  Seelieren, 
Brouserelief  271. 

Uegalopolis,  Wiederher- 
stellung roD  76.  sei. 
Statuo  der  74.  76, 

Megapenthes  6, 

Megara77,2H9.  peraon.  274. 
Kunstatil  in  166.  sizili- 
achea  166, 

Megaria  286  f. 


Heia 


1  12- 


Melas,  Ton  Cbios  60.  181. 

Herrscher  von  EphesOB  43. 
lUlttg,   oCircn  piXttg,   ßtXai- 

vifievog  342, 
Meleager  181. 
Meles,  person,  274, 
Meligu,     MarmorkOpfcheii 

»US  162.  161. 
Memnon  6,  12,  609, 
Menander  402,  Statue  des 

416. 
Mende  184,  206  f. 
Meoelaos  7  f ,  11,  377. 
Mengs,  Raffael  467  f. 
Menodotos  98. 
Mesaene.Wiederherstellang 

TOD  76,  881, 
Hessenier  199.  238, 
Metagenea,  Architekt  41. 60, 
MeUüatil   388.     Tgl.   auch 

Brouzeatil, 
Methana  233. 
Metopen  von  Olympia  198. 

208,  282,    von  Selin,  165. 

189,  archit.Rolleder478. 
Hetroon  in  OlympiaSl,  166. 
Michelangelo  122,  140.  173, 

231,  476, 

Mikkiades  60.  181. 

Mikon  280. 

Milet,    ApoUontempel    eu 

86  f.     Statuen  von  248. 
Miltiadea  882. 
Minotaur  6,  7  f.  463.  499. 


Moral  griechischer  Mythen 

608,  618  f. 
Mosaik  v,  Sentiuum  383. 
MoBflB  von  Chorene  70, 
Münzen  von  Lete  169,    von 

ThasoB  189.  von  Kysikos 

839.    von  Kanlonia  382. 

mit  Eirene  n.  Plutos  332. 
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337.  Philipp»  V.  Maked. 
18S. 

Mütze,  aetatiBche  361.  368. 
414.  431  f.  Barmat.-da- 
cische  421. 

Mamchin,peraon.V271.27S. 

MuMD  g.  16.  30.  barberi- 
nische  330. 

M;kal«,  Schlacht  TOD  37.&5f. 

Mywn  49.  79. 170.  366.  430. 
ZeitbeBt.93f.  Stellen  über 
312  r.  Hl8f.  324.  337. 
CharakteriBtik321.  Eopf- 
t;p.  SS.  33Sf.  398.  Haar- 
beh.  346.  Ladaa,  Kuh, 
Hund  93.  Lykinoa  96. 
Haravaa  104.  308  f.  Dia- 
kobol  188.  318  f.  326.356. 

Athletentyp.  818  f. 
H;rtiloB  186.  S99. 
Mjrto  n.  Mfrtoieches  Meer, 

peraon.?  271. 


472. 
Nauk^den  B8.  91.  319. 
Nanpaktier  199.  23.1. 
Nebo  124. 
Necho  68. 
NeiloB  188. 
Nemea,  penon.  275. 
Nemeiiig,  psrsoD.  334. 
Neptontempel  d.  Domitius 

373  f. 
Neteide  874.  am  Parth.  866 

(0--G.).  269  (W,-G.). 
NereideDmonoment  v.  Xan- 

tbo8  867.  360.  427.  477  f 

487. 
N«MU8  von  lliasos  191. 
NeaioteH  88.,  164. 

Nikandre  121.  183  f. 

Nike  281.  zweiten  Ranges 
260.  „des  Archermos" 
127.130.  amFarth.36&f. 
(O.-G.)  265.  267  f.  270 
(W.-G.).  der  perg.  Ära 
456  (Gewand).  437.  447  f. 
489.  angebl.  des  Puxit. 
72.  dee  Paion.  136.  199. 
202.  218  f.  233.  von  Sa- 
mothrake  466  (Oewand). 
128.  386.  437,  441.  in 
Wien  487. 

Niken (Viktorien)  110.  240f. 

Niketempel,  Balustrade  am 
315.    Friei  330. 

Nikomedia  98. 

NikostratON  6. 


Register. 

Niobe  380. 

NiobemythoB  614  f. 

Niobiden  85.  426.  466  f.  im 
Columb.  Pamphili  17.  nm 
ol.  Zeuethron  253.  806. 

Nointelscher  AnonymuB 
267  f. 


a  305. 


Noidgriechische  Kunst  1 84f . 

197.  234.  238  f. 

Norm  u.  Abweichung  813  f. 

318, 
Nymphen,  auf  thu.Rel.  191. 

Parth.?  269.  27a(W.-G.). 

187  (Met,,  recte  Athene). 
Njl  274. 

Objekt  der  Kunsttätigkeit 

1H9. 
OdysiieDS  12.  zimmernd  20. 

de«  Enphranor  847. 
ölbawn    im    Parth.-W.-G. 

267.  308. 
OleingieQer  340.  389.    vgl. 

auch   Athlet,    sich    sal- 
bender. 
OihotOB,  als  Heros  94. 
Oioiadai  199. 
Oinoe,  Schlacht  bei  427. 
OinomaosamKypaeloBk.  10. 

imPatth.-0.-G.  ngf.  182. 

186.  267.  293.  299  f.  805. 
Oinonoe  336. 

Okeanos  dea  Vatikau  441. 
Olympia,  Auagrabnngen  in 

184.  Sknlpturen  von  163. 

201  f.  242.  241.  246.  369. 
ZenstempeWon  168  (Zeit). 

198.  208.  232  (Mot.).   184, 

202  f.  293  f.  296.  398  f. 
305.  307.  876  (O.-G.),  184. 
317f.801f.(W.-G.).  Köpfe 
aus  157  (Zena,  bronz.). 
l-si.  156  (Hera).  161 
(Portr,).  16S(Terrak.),  168 
(weibl.,anaMslallf.l.  vgl. 
auch  ZmiB  des  Phidias. 

Olympias  276. 

OlympOB  298.    vermuteter, 

im  Parth,  O.-G.  262. 
Omphalion  17. 
OnataB  46.  49.  58.  78.  138. 

164.  166.  172. 
OnesikritaB  39. 
Opora,  pera.  385  f.  I 

Oieioi,  der  Kentaur  7  f.      I 
Oreithyia  11.  117, 
OreBteBrelief  106. 
Orientalen,  vgl.  Perser. 
Orion,  (frther)  sog.  der  perg. 

Ära  436.  460. 
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Oropofl,  person.  274. 
Orreskier  189, 
Ortagottheiten     218,      vgl, 

auch     Lokal  pecBonili  ka- 

tionen, 
Ossa  298. 
Ozean  39. 

Pftionioa  201  f.  206  f  ol, 
Giebelflg.  183. 184f.  202  f 
218  f,   227.  233.  393.  369. 

376.  ol.  Met.  198.  208  f. 
Nike  199  f  (Inachr,)  128. 
202.  313  f  233.  der  Ar- 
chitekt 87.  40  f  69 1. 

PalaimOD?  269,  271. 

Pallaa  d.  Antiochos  337. 
vgl,  auch  Athene. 

Palma  Vecchio  445, 

Pamfili,  Columbarium  der 
Villa  17, 

PanainoB  2.  230. 

PanathenOenzug  277  f. 

PandroaoB  im  Partb.-O.-G.? 
359. 

Panthia  374. 

Pauzerledentreifen  361. 

Paralia  und  Paraloa,  peni. 
271.  274. 

ParegoToa  des  PraxiteleB7S. 

Paris  4.  6.  des  Euphranor 
847. 

Parnea,  peraon.  273.  274. 

Pbtob  191. 

ParrhaBioa  364.  366.  The- 
aena  des  204. 

Parthenon,  bIb  Schatzhaas 
278.  älterer  281.  Bild- 
werke des  255.  Fries 
330  f.  (Gewinder).  878. 
476.  478,  482,  487.  490  f. 
Oiebelsknlpt.  398.  303. 
381  (Komp.).  343.  385  f. 
S87.  466.  438  (Gewän- 
der). 376(Bei^götter).  174. 
185,  227.  442.  469.  Ost- 
giebel,  Komp.  180.  300. 
Westgiebel30lf  (Komp.). 
307f.(Zeiitr.).391(Kinder- 
figui),  Metop,390  (Bilrte). 
313 (Kentauren).  280.478. 

ParthenoB  des  Phidiaa  228. 

338.  385. 

Paaiteles,  verwechselt  mit 

Praxiteles  72. 
Pasqninogmppe  609. 
Pathos  363.  366.  461  f.  469. 

471.  489.  493  f.  496. 
Patioklea  88.    Heimat  91. 
PatrokloB  119. 
Pausaniaa  219.  299. 
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PaDBiag,  Opferatier  des  12B. 
Pedua  37  f.  { 

PeKA^QB  6. 
Peiraieus  8T1. 
PeirithooB  8.  Tf-  161.  262. 

im  olymp-W. .0.182,  219. 

30af. 
PeiaiBtrfttoB  281. 
Peitho  348.   dsa  PraxitoleB 

78.    iiiiPttrtb.O.-G.  26Bf. 
PeleuB  Ö.  11.  103.  106.  117. 
Peliaa  10. 
Pella,   GrabaUle  mit  jug. 

Erieger   aae   191  f.  238. 

216. 
Pellichoe  deB  DemetrioB  98. 
PetopidM  77. 
Peloponnes ,   Grenze   286  f. 

289. 
PeloponneBiaclieEuDBt,  cba- 

rakteriaiert  132.  184.  162 

n.  vorhftt,  164  f.  157.  161 

n.  Toth«r. 
PelopB  10.  274.    im  olTinp. 

0.-6.  nOf.  182.  186.  219. 

267.  293.  !99f.  306  f. 
PeneiOB,  persOD.  270.  274. 
Fenelope,  TatikaniBche  106. 
PenB,  O.  231. 
Peotole  272. 

Pentheaiteia  3,  262.  609. 
PeplOB  S78f. 
Per^moa,   Or£liidungBBat;e 

499,  EaiutachuleToall2. 

429f.  432f.  468.474.496. 

Ära  140,  4S0  f.  (Gigauto- 

machie).    476.  480  f.  (»r- 

chit.   Avfban).    499  (kl. 

FriCB). 
Perikle«  sei  f.     Beredsam- 
keit dea  467.   Herme  360. 
PeiikljtOB  92. 
PeriiaoB  64, 
Peripbet««  108. 
Persephoue,  des  Frazit.  73 

(Statae).  60  (Raub),    im 

Partb.- W.-G. ?  268.  269  f. 
Per8er,GotteBftircbtder61f. 

attalische  Statuengrappe 

414f.  418.  421.431  f.  426. 

443.  462.  in  den  Parth.- 


PerseuB  aaf  amykl.  Thron 
6,  E;pB,-E,  11,  heaiod, 
Schild  16, 29 f,  mel,Thon- 
rel,  100  f.  104, 129,  aelin. 
Met.    806,    -Beflngelnng 

447. 


Regiater. 

PerBÖnlichkeit   ala    Bunst- 

faktor  189.  141, 
Peraonifikationen  384.   der 

EomOdie  834  f. 
Perspektive     877  f.   481  f. 

493  f. 
Perugia,  Ampbora  dea  Hu- 

aeoniB  von  116. 
Penieino  178.  174. 
Pferdemäfanen  366,  439. 
Pferdetypen  366  f. 
Phaeton  274. 

Fhaiaken4f.  PalaatderlS, 
Phalaria  64.  66,   70. 
Pharmakeutrien  II.  30, 
Pbaraaloa,  Relief  von  192  f. 

222.  223,  241.  246, 
Pbatia,  pers.  274, 
PhidiaB  74.   79.  97.    8661. 

280.   813.  379.  480.  467, 

Zeit  69.  178,  Tod  227  f. 

■eine       NataranffaaEnng 

261  f  Lokalpe  rBonifik,  bei 

276f,  nnrealiat,  277.  363. 

366.  D,  spätere  330.  889. 

u.  Mjron  308.    u,  Paion. 

lS3f.  199.  a,Atkam,226f. 

260.  FarthenoB.vgl.dieBe, 

Athenetfp,  der  Zeit  des 

496,    HeimOB  84,    Delpb. 

WeibgBBCh,  74,  8S8.  ZeuB 

deB,  vgl,  Zeni,  Vgl,  auch 

Parthenon, 
Phigalia,  Fries  V.  466  (Laok.- 

Motiv),  216.  851,  369. 
Philaudridea  96, 
Fbileaa  64, 
Philipp   T.  Uak,,   Münzen 


246. 

PhilochoroB  über  des  Phi- 
dias  ProeeQ  n,  Tod  828. 

Philoktet,  sogenannter  272. 

PbiloBtratiacbe  GemUde, 
Lokalpersonif  in  ihnen 
274, 

PhilumenoB  424. 

Phinens  7, 

Phobos  12. 

PbOniiier  20.  24. 

Pbokion,  Schwager  Eephi- 
Bodots  d.  ä.  86.  387. 

PholoB  6,  18, 

Fhokaia,  Tempel  von  63, 

Photographie,  unbefriedi- 
gende Wiedergabe  plas- 
tischer Formen  durch 
142  f, 

Pbryne  78, 


PhyromacboB  vgl,  Pytoma- 
chOB. 

Physiognomik  854.  461. 

Pindaros,  Herrscher  von 
Ephe«>s  43. 

Piombino,  btonz.  Apollo  von 
149.  168.  161. 

Pitti,  Palast  486. 

Platoiai,  Schlacht  von  66. 
288,  Wiederherstellnng 
von  78. 

Piaton,  Porträt  349  f.  366. 

Pleladen  263. 

Plintben  465.  im  olymp. 
O.-G.  299. 

Pluto  8. 

PlutOB  77,  281.  829.  386  f, 
381  f.  884.  391. 

Podarea,  Heroon  dea  7«. 

Poatiache  Analogien  in  bb- 
kraler  Eunst  305  f 

Poikile  427. 

PolemOB,  peraon,  S8S. 

Poliaatempel  281. 

Polyboia  8.  9. 

PoljdenkeB  191. 

Poljgnot  191, 193,  198,  21«, 
231.  864.  Einder  bei  391. 

Polyklet  49.  63.  79,  90,  92. 
173.  209,  310,  312,  343. 
130.  Cbarakteriatik  des 
162.  348.  uno  crure  in- 
Bi8t«re3Sl.Se4.  pectn396. 
quadrata  opera  132.  380. 
Haarbeb.fl46,  ohne„Ter- 
ribilitä"  353.  366,  Typen 
318,  Doryph.  n.  Diadnm. 
326  f.  Verdoppelang  dea 
71.  —  der  Jüngere  63. 
87.  90  f 

Poljkratee  68. 

Polyneikes  11. 

Polystratos  70. 

Polyxena,  Urabstele  der  234 , 

Pompeian.  GemlÜde  610  f. 
(Laok,).  499. 

Pompeion  zn  Athen  TS. 

Fompejns  68. 

„Ponderation"  884  f 

PorkcB  611. 

Porbrfttkiuist  161.  349f. 

Poseidon,  am  amjkl.  Thr. 
1.  am  Gmb  des  Hyak,  8, 
an  der  ol.  Zensbasis  317  f. 
264.  am  Parth.  257,  260, 
266  (Fries).  961.  266  (0.- 
G,),  267 1  278.  293,  896, 
«02.  308  (W,.G.).  am 
Theaeion  287.  Hochseit 
dea  371  f.  (Fries). 

Poaidipp  402, 
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Poaidooius  caelatot  93. 
Pottios  der  ekopu.  Gruppe 

IB.  »76  f. 
Pozzi,  Jeioit  498. 
Praxiaa  7». 
Praxiteles   71  f.    310.   S14. 

830  f.    889.    847  f.    Sbbf. 


896  f.  brachia  96.  Haar 
345.  GroppeDbilder  80. 
knid.  Aphiod.  7Sf.  De- 
meter, Perseph.  u.  lak- 
choB  78.  ErOB  79  f.  876. 
392.  Hera  7&.  78. 81  (Plft- 
taiai).  76. 81  (Hantineia). 
Heraklestaten  76  f.  80. 
Hermes  846  (Falten).  7a. 
879  f.  Letostataen  76.  78. 
angebt.  Nike  72.  Peitho 
n.  Paregoro«  76.  Rhea  76. 
78,  Satjr  78  (Megara). 
392  f.  489  (Torso  im 
Louvreet«.).  Sanrokt.  884. 
392.  396.  SUen  mit  Dion. 
882  f.  Tyche  78.  Zwfllf- 
gOtter  ottd  andres  iu  Me- 
gua  76.  77  f.  80.  und  die 
beiden  Eephisodot  837. 
„Wterer"  72  f.  81,  Enkel 
deHberilhmt«D73.  inröm. 
Zeit  lebender  72, 

Preller  377, 

xginov,  t6  469. 

Prinzipien,    tektonisch-de- 
kotative  103. 
'   Profil-  und  Enfacestellung 
128  f.  164.  460. 

Prokies  von  Samos  66.  von 
Epidanros  ebenda. 

Prometheus  8.  17.  262.  im 
Parth.-ü.-0.?  160.  266. 
-Szenerie  276. 

Proteus  7  f. 

Prothooi  181. 

Protogenes  83.  896. 

PsychologischeH  Element 
347.  364.  492. 

PtoUchos  96.  164. 

PjTomachoe  412.  429. 

I^huB  68. 

Pjthagoras,  Tyrann  von 
Ephesoi  48.  62.  TOD  Rhe- 
gion  170.  312.  320.  der 
Saurier  68. 

Pjthias  276. 

Pfthios,  als  Bein,  des  Apoll. 


Regster. 

Raffael  47.  79.  173  f.  212  f. 
281.  618.  Analogie  mit 
Praiit.  868.  SUnien  177 
(Komp.).  433  f.  491  f. 

RealimnnH  866.  473. 

Reiterin  der  peig.  Ära  460. 

Relief,  von  Abdera  241 
(JängL).  von  Aigo»  826 
(Dorjph.).  RoliefsTonAs- 
808undXanthos248.  von 
Ephes.  488  (weibl.  Fignr). 
frÄher  Genueser  vomHau  - 
801.367  f.  ausPellft  194f. 
288.  246  (j.  Krieger),  von 
Pharsalos  286.  241.  246. 
gpartan.  236  (zwei  sitz, 
■otth.). 


496. 
Rhea  des  Fcaiiteles  76.  76. 
Rhetorik  u.  bild.  Kunst  in 

Analogie  467  f.  464.  496f. 
„Rhetorische"  Wirkung4g  8. 
Rbodische  8chnle480.  433f. 

466.  474.  496. 
Rhoikos  83  f.  36  f.  62  f.  63  f. 

130.   Nacht  des  130. 
Khoiane  376. 
Rhythmisch  484.  490. 
Römerin  als  Fortana  438. 
HOmerkopf   d.   Glyptothek 

360. 
Roma  der  Villa  Medici  250. 
Romulns  69. 
Rustica  480.  486. 


^bel,  orientalischer  421. 

^ale  ab  Armstdtze  386. 

Salamis,  Schlacht  bei  87. 
168  f.  pers.  im  Parth.- 
W.-G.?269.  am  ol.  Zeus- 
tbron  8.  262.  275.  806. 

Samos,  Fundort  181.  124. 
243.  HeraioD  zu  35.  52  f. 
60. 

Sanherib,  Patast  des  24. 

Santa  Croce  373  f. 

Santa  Lacia  in  Selci,  Fand- 


Kybeletempel 

Sarkophag  aus  Vulci  106. 

226. 
Satyrl07.189.425.  Borghes. 
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110.  Dionysos  tratfend 
362.446.  amLvBikr.-Hon. 
267.  der  Hephaistos- 
schmiede  287.  Harsyss 
309.  der  perg.  Ai«  446. 
481.  Satyrn  110.  decCam- 
pan.  Re).  119.  von  S.  La- 
cia in  Selci  810.  des  Pra- 
litelea  78  f.  814.  892  f. 
Behaarung  422. 

Schadow  69. 

Schild,  homerischer  13.  2t. 
103.  490.  heBiadischer27, 

103. 

Scbilddantellung  363,  866 
(in  Rel.)  413.  417.  (attal. 
Call.)  436. 

Schinkel  484, 

Schlaf  11.  30.  imVatik.439. 

Schlangen ,  Berggottasymi- 
bol  272.  der  perg.  Ära 
463.  468  f.  als  Beine  441. 
447  f.  461  f,  des  Laokoon 
468.  601  f.  510  f.  -Mecha- 
nik 616. 

ächle)rerll5.481f.  484.600. 

Schmidt,  Wiener  Archit.434. 

Schahwerk  402.  486.  469. 

Schule,  Begriff  434. 

Schuppen  441.  136.  460  f. 

Schwan  thaler  69. 

Schwanfiguriger  Stil,  tek- 
tonische  EigentOmlich- 
keiten  119. 

Scbwertdoratellung  804. 

Sebastiano  del  Fiombo  231. 

Seewesen  374.  377  f.  441. 

Seidel,  L.,  aber  Photogra- 
phien plaatiecbei  Formen 
148  f. 

Selene  der  ol.  ZensbasiB 
247  f.  im  Ol,  O.-Q.  266, 
261  f.  296,  297.  der  perg. 
Ära  437.  439.  446. 

Seleukos  64. 

Selinnntische  Hetopen  17S. 

Semele  8. 

Semnai  84, 

Sentiuum,  Mosaik  von  33S. 

Serrius  Tollins  fil. 

SidoD,  Krater  u.  Getrilnder 
aus  20. 

Sikyon  als  Kunstsits  92. 480. 

Silanion  341.  847  f.  Werke 
de»348f.  862.364f.  Cha- 
rakteristik 366  f. 

Silen,  praxitelisch,  mit  Dio- 
Dys.882f. 386.391.  Silene 
auf  Campan.  Reliefs  119. 


Simon  88.  164. 
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Simouidea,  uigebl.  Epi- 
gramm ^esB.  auf  Ladas  US. 

Sirenen  lOS. 

Sitzbilder,  Frau  aaa  Arka- 
dien 1»2.  aUieche  1»3. 
mileBiache  I34f.  178. 

SiitiniBche  Kap  eile  480, 
Madonna  TS, 

Kkiron  285  f.  Skironiscber 
Paß  ebenda  und  389. 

Skiropborieu  281. 

Skopaa  74.  77.  310.  330. 
347.  366.  430.  Verdopp- 
lung 71.  82  f.  Artemis 
Kukl.  85,  Atbeuetempel 
zu  Tege»  180.  Eroa  S76. 
MauBoleum  368,  370  f. 
MeergötterlHl,  Werkezu 
Megara  78.  Niobide  467, 

'  FoBoidonfriBH  371  f,  Sem- 
uai  84. 

Skopiai,  pereon.  ST4. 

8k;Ui8  32.  46.  47f.  66.  67 f. 
70.  92.  tu. 

Skyroi,  per*.  274. 

Skytbe  415. 

Smilis  32.  84.  46.  61.  eSf. 
164. 

Sohne  inderLaokoongruppe 
600  f,  606  f. 

Sogdiana  38. 

Sophokles,  Portr.  3ül.  und 
Laokoon604.'G09.614..'>1Ö. 

Sosias  9. 

Soter,  als  Bein,  des  Apoll 


I  134, 


400. 
Sparta,  Statuen  a 


Sphinx  von  Spata  129.  246. 

Sphinxe     am    ol.    Zeui- 

thron  25S. 
Sphyrelaton  50  f.  140.  844. 
Spiegel  mit  Eos  u.  Eepba- 

los  116. 

Stammes  unterschiede ,  ihr 
EinfluB  auf  die  Kunst  137. 
165. 

Stark,  E.  Bernb.  600  f. 

Statische  Kräfte,  künstle- 
riacb  sjmboliBiert  in  den 
Reliefs  der  perg.  Ära  479f, 
486  f.  489,  491, 

Statuarische  Kunst,  Beginn 
ders,  33  f,  50  f. 

Steinbeil,  A.,  über  Photo- 
graphie plnatischer  For- 
men 1431', 

Stein  Bchleuderer  284. 

SteinsUtuenin  Holzstil  141, 

mos,  Jüngling  ( 

i  Albani  406, 


HegiBter. 

Steraobatd,  perg.  Ara481f. 
Sterope  186.  29uf. 
Steeichoios  106. 
Stiefel  421  f. 

Stier,  vgl.  Famesi  scher  Stier. 
Stierbildungen  452  f. 
Stil,  tektoniscber  99  f. 
Stilistische  Betrachtungen, 

Mißkredit  ders.  133. 
Stratonicus,     uaelator    83. 

Bildhauer  412. 
Strongjlion,  Artemis  des  77. 
Stuart  289. 
Stufen  Aufstellung  von  Sta- 

tnengruppen  426  f, 
Stühle    im    Porthenonfries 

279. 
Stützen  an  Statuen  384  f, 
Stympbalische  VOgel  187. 
Subjekt  der  Eunsttatigkeit 

139. 


„Subjektivität 

Kunetbe  trachtung     133, 

292.  349.  361. 
Sunion  274,  277. 
avfifMipi'a  312, 
Sjmpathes  97. 
Sjmplegma  S37. 
Synooon  164. 
ffvOToli]  168. 

'niazerinnen  110, 

TanichweBtem  269.  263. 

Taycete  4. 

Tä,  Palazzo  del  492  f, 

Tegea,  Athene  zu  46,  Tem- 
pel ders.  67.  301.  303. 

Tegeaten  u.  Herakliden  288, 

Tektaioe  48.  181,  382, 

Tektonisch  -  dekorative 
Kunst    oor,   481  f.    487  f. 
496  f.    -statuarische  141. 

Telamon  181. 

Telekles  36  f,  64, 

TelephoB  182.  882.  499. 

TelluB  333. 

Tempel  zu  Aigioa,  Dimen- 
sionen desB.  164. 

Tempelfeger  109, 

Templum  102, 

Tenea,  Apoll  von  34,  46, 
14a,   172,  240, 

Teppichhalter  19, 

Terrakottakopf  aus  Olym- 
pia 168, 

Terrakottareliefs ,  Campa- 
nasche  106,  u  uteri  talische 
106.  438, 

Terrakottasarkophag  aus 
Caere  226. 

Terribilitä  36S  f. 


I  Tetrapolis  288. 

Thalaesa?  269. 

Thallo?  259,  263. 

Thasos,  Bergbau  von  190, 
Marmor  von  191.  Reliefü 
aus  191  (Apoll.  Hennea 
etc,)  196  f.  246  (Gräbst, 
der  Philis).  Münzen  von 
189, 

Thebanische  Jünglinge  an) 
ol,  Zensthron  363. 

Theben  keine  Kunstschule 
91, 

Themis  334,  des  Dioklei- 
das  66. 

Theodoros  83  f,  63  f.  66. 
71.  130. 

TheognetoB  96. 

Tbeokosmos  98.  Zeuskolofi 
des  78. 

Theophrast  36.  64,  68. 

Tbeoria,  peiaon,  835. 

Thera,  „Apollo" -Statue  von 
149. 

Theseion  162,  173.  Bild- 
werke des  283  f.  Fries 
des  261,  Gliederung  des 
Frieses  874  f,  Metopen 
des  291, 

„Thesen"  in  Giebelkompo- 
sitionen  177. 

Theseus  94.499.  amamjhl. 
Tb.  7f.  am  Kvps.-K.  IJ, 
auf  Campan.  Rel.  107  f. 
in  Ol.  2,  262  (Zeusthrou), 
804.  308  (W.-G,).  am 
Parth,  369  (0,-G,?).  280 
(Met.).  amTheBeion290f. 
in  Tcgeaiei(Gieb.).  des 
Euphranor  204.  des  Par- 
rhasios  204.  des  Silanion 
848,  -Berme  346.  -Sage 
288.  286  f. 

Thespiaden  des  Praxiteles 
80. 

Thessalia,  person.  274, 

Thessalien,  Kunst  in  193, 

Thestios,  Töchter  des  8, 

Thetis  11  f.  103.  106,  117, 

ThiasOB  d.  Diouys,  336, 

Thonieliefs,  melische  99  f. 
Ihre  Herstellung  101  f. 

Thorwaldseu  868. 

Thrakier,  angebliche,  am 
Theseion  264, 

Thrasjbul  76, 

Thron  d,  DionysosprieBtera 
im  Theater  zu  Athen  108, 

Thukjdides,  PortrM  851. 

Thurios,  der  Gigant  5. 

Thjiaden   182. 
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Thj^oa  368. 

Tibiae  309  f. 

Timoteo  dellu  Vite  231. 

Timotheos,    Feldherr    836, 

337.    Künstler  371. 
Titareeios  270.  274. 
Titjoa  7  f. 
Tizian  173.  212. 
Tod  11.  30. 
Topfwerferiti  der  perg.  Ära. 

437.  440.  454.  4eO 
Torso  ans  Magnesia  inThes- 

aalien,  jetzt  in  Pest  239. 
Tragische      Empfindungen 

502.   506,   513  f.  517. 

Trapezophor  109. 

Treiben  des  MetaHs  140. 

Treppe  der  perg.  Ära  4M0f. 

TrikorythoH  28K. 

Triopion  61. 

Triptolemoa2e6.  desPrazit. 
80. 

Tritonen  81.  874,  a77f,  441. 

Troia,  Kftmpfe  280  (Parth.- 
Mel.).  427  (Poikile).  Ein- 
nahme von  182  (Giebel 
zn  Ägrig.). 

Trophonios  77. 

Tunika,  pereiHche  421, 

Tuxsche  Bronze,  ihr  Bart 
222. 


78. 
Tjchios  20, 
Tjdenf  6, 
TyndareuB  5.  119. 
Tjphoa  31. 
TTpiaches  in  der  Kunst  161. 

355. 
Tfraimetun  Order  844. 


Venezianische  Malerei  445, 
gegen  aber  florentin.  240. 

Venus,  mediceische  328.  von 
Milo  50g. 

Vergleicbnng  von  Kunst- 
werken 243. 

Verkleinert«  Kopien  428. 

Verrocchio  173. 

Verwundeter,  sterbender, 
des  Kreailaa  97. 

Villa  Lud ovin,KoloBBal köpf 
aus  143.  150.  157.  161. 

Virgil,LaokooQbeiÖ04.6O7. 

Visconti  und  die  Parth.- 
Giebel  268. 

Verde  r-n.  Seitenansicht,  vgl. 
Profil-  Q.  Enfac^stellung. 

Vulci,  Sarkophage  aoa  225. 

Wage  mit  Hebelarmen,  vet- 
gtichen  mit  Qiebelkom- 
poiitionen  178. 

Wagen  besteigende  Frau 
236. 

W^ner,  Martin  165  f. 

WJhalla  bei  R«gen£bDrg 
226.  297. 

Welcker  508  f. 

Wiener  Baukunst  434. 

Winckelmann  808.  411. 

Winde  448. 

Wissenscbaftliche  Gründ- 
lichkeit (iron.)  Ö05.  611. 

WCrlitz,  Marmorgruppe  in 
497  f. 

Würfelspiel  des  Achilleus 
nnd  Aiag  119. 


intistere  881. 


Xautiioe,  Reliefs  von  24S. 

vgl.    auch    Nereidenmo- 

nument. 
Xenopfaon  887.  Tjcbe  mit 
I      Plutoe   74.   77.  886.  8S2. 


Zeus  zu  Megalop.  64.  74. 
76. 
Xerxea  37  f.  5i  f.  61.  190. 

Zäsur  inGiebelkompOB.  302. 

Zehen darstellung  321, 

Zeuon,  sog.  350. 

Zetes  7. 

Zetboe  474. 

Zeus  282.  306.  agrig  Tem- 

Sel  des  180.  Ammon  56. 
es  Ljsipp  m.  Musen  in 
Megara  18.  zu  Megalop. 
74.  76  (thronend).  64.  89 
(Philioa).  Meilichios  in 
Argos  90.  neapol.  Statue 
des  113.  im  O.-G.  des  ol. 
Zenstemp.  180.  295.  298. 
800,803.806f,  vgl. Olym- 
pia, Zeuetempel.  olymp. 
Bronzekopf  des  167.  ol. 
Terrak.-E.  de»  161.  von 
Otricoli  329.  am  Partei. 
260.  491  (Friei).  180.  266. 
296,  397.  800  (O.-G.).  der 
perg.  Am  487.  444.  446. 
465  f.  648. 487  f.  des  Pbi- 
dias  If.  4.  81.  248  f  805 
(Thron  etc.).  247  f.  268  f. 
(Basia).  78.  184.  228.  der 
Beliii.Met.305,  Sitzbilder 
des  260.  des  SmiUs  66. 
3ot«rimPetraiens82.  am 
Theseion  287.  des  Giu- 
lio  Romano  498.  Vgl. 
auch  Jupiter. 

Zeuxiades  348. 

Zeuxia  191. 

Ziselierstil  344. 

Zopf  148, 

Zoster,  Kap,  pen.?  271.277. 

ZwOlfgStter  in  Megara  von 
Praxiteles  76.  77.  80. 

Zypreseenholz  der  Türen 
des  neueren  Tempels  in 
Gpbesoe  3«  f. 
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nung in  den  Mon,  d,  Inat.  XI,  Tav.  7 323 
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kon I  1222 339 
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Bruckmann,  Denkmäler  Taf,  128 341 
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in  Bildern  69,  1 88!( 
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50.  Satyrtorao,     Paris,  Louvre,     Nach  Brunn- Brück  mann,  Taf.  127  .  894 
i'ii.    Apollo  von  Belvedere.    Rom,  Vatikan.    Stephanis  Brgiluiung.  Nach 

>Stephani,  Apollon  Boedromios  Taf  2 399 

52,    Stroganoffsche  Bronze.    Peterabarg,    Nach  Amdt-Amelung.   Biuiel- 

anfnahmen  n  677 401 

'>H.     Steinhänaeracher  und  Belvederischer  Kopf.     Nach  Abgüssen  ,    .    ,  404 

54,     Zurückfallender  Gallier,  Venedig,   Nach  Mon.  d,  Inat.  IX  Tav.  19.  1  416 
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in  Bildern  70,  6 424 

Zensgruppe    vom    großen    Altar    von    Pergamon.    Nach    Winter, 

Kunstgeiichicltte  in  Bildern  Tl,  3 45.'i 

Athenagrappe  vom    großen  Altar  von  Pergamon.    Nach  Winter,    ; 

Kunstgeschichte  in  Bildern  71,  2 467 

Gesamtansicht  des  großen  Altars  von  Pergamon.     Nach  Luclien- 

bacli,  Kunat  und  Gesch.  I'  36 477 

Treppenwange  des  großen  Altarg  von  Pergamon.     Nach  Beschrei- 

bnng  der  Skulpturen  aua  Pergamon  I'  6 484 

Marmorgrnppe  in  WOrlitz.   Nach  Amdt-Amelung,  RinzeLaufn ahmen 

II  385 498 

Laokoongrappe.  Rom,  Vatikan.  Nach  Koscher,  Lexikon  der  Myth. 

U  1837 ßoa 

Laokoon  und  seine  SOhne,  Pompejaniscbes  Wundgem&lde.  Neapel, 
Nach  Röscher,  Lexikon  der  Hyth.  II  1889 610 


Druckfehler. 

S.    83,  Z.  14  v.  o.  lies  KHtios  statt  Kritias. 
S.  140,  Z.  9  V.  o.  lies  Betrachtungs weite  statt  Betracbtungaweise, 
S.  151,  Z.  8  V.  o.  lies  der  Akropolia  statt  den  Akropolis. 
S.  I'i2,  Z.  2  V.  u.  schalte  am  Schlüsse  des  Satzes  ein : 
[jetzt  in  Ny-CarUberg|, 
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